ل شي E‏ 


یی 
للطساعة والنضر والتوزیع 


١ 


ليرت 


تأليف 


الكو ر بی چلال 


ر وا و 


عنوان الکتاب : الذة ی ی احديث 
اسم الولسف: الدکتور / " غنیمی هلال 
تازیخ 5 النتعشييز ,, أكتوير ۱۹۹۷ 


رقم الإإيداع: 5 , 
الترقيم الدولى: 8- 182 - 286 - 977 B.N‏ . 5 .1 
تصمیم الغلاف: م. محمد العتر 
النساشر : دأرنهضة مصر للطباعة والنشر والتوزیع 
المركز الرنيسي:۸۰ المنطقة الصناعية الرايعة 
شئنة ااانه اكوب 
ت: ۳۰۳۸۷ - ۳۳۰۲۸۹ / ۰۱۱ 
فاکس: ۳۳۰۲۹۱ / ۰۱۱ 
مرکز التوزییع: ۱۸ ش کامل صدقي - الفجالة - القاهرة . 
ٿ: ۵۹۰۹۸۲۷ — ۵٩۹۰۸۸۹۵‏ ۸ ۰.۲ 
فاکس: ۵۹۰۲۳۹۵ /۰۲ 
ص.ب: ٩۱‏ الفجالة 
ادارةالنسشسر:۲۱ ش أحمد عرابی - الهندسین - القاهرة 
ت: ۳۶۱۱۸۳۶ ~ ۳۶۷۲۸۹۵ ۸ .Y‏ 
فاكس: ۳۶۷۲۰۷۲ /۲ ۰ 
ص.ب: ۲۰ امپابة 


تقلت نواة هذا الکتاب ی الطبعة الأولى من كتانى : الدخل إلى النقد 
الأدى لكي و كك ل ات ف إل كبس زرب التقد الحديث للقاری 
العرى » على أساس نظرى منهجی لا مكن أن يكل - ومخاصة فى نقدنا العرنى - 
إلا بتتبع الجانب اتارعی للتقد العالمى الذى تأثثر به تقدنا العرى القدم : وبالوقوف 
على الأسس الجمالية العامة الى أثرت فى نقدنا الحديث ولا مع ذلك مصادرها وأسسها 
القدعة » لنصل نقدنا الحديث بالتيارات النقدية والأدينة العالية الى لا غى ف 
الروض ]تانب 

وق الطبعة الثانية من كتالى السابق زدت فيه عا كاد به أنيبلغ ضعف حجمه 
الأول . فأضفت إليه كشراً من مذاه ب النقد وفلسفاته الجمالية والإجماعية » 
وأ كلت دراسة الأجناس الأدبية . 


وتبن لى عقب ذلك قصور تسميى للكتاب بالمدخل إلى النقد الأدى » کا 
نبين ذلك من كبار نقادنا المعاصرين ومنهم الصديق الأستاذ الدكتور محمد مندور » 
وعلى رأسهم الأستاذ الكبير عباس محمود العقاد . 


وقد زدت اقتناعاً بضرورة تغيير إمم الكتاب فى هذه الطبعة » بعد أن كلما 
باستيعاب دراسة حميع مذاهب النقد الحديث » والكشف عن التيارات المعاصرة 
وتقوعها » مع ربطها جوانب التجديد فى آدبنا المعاصر . نآثرت له هذا الاسم الجديد : 
التقد الأدلى الحديث » كا تولد من مصادره الأولى القدعة » و كما تطور على 
حسب فلسفات الجمال الحديثة » ونظريات الأجناس الآدبية » والمذاهب النقدية . 


ول جانب الشروح والمذاهب الى أضفتها إلى هذه الطبعة » قت بمذيب كثير 
ما كتبته فى الطبعتن السابقتن » وتشذيب ما سيق أن دونته فهما » إما بالحذف 


بت ی 


. وإما بالتنقيح » وان بقی البج العام واحداً » وهو عرض تیارات التقسد وفلسفاته 
العالمية والعربية » مع تعزيز الجانب النظري بالأمثلة والتطبيق على الاثار الأدبية » 
عالمية كانت أم محلية . 


وما زالت غایی الأولى من هذا الکتاب هی غایی من کتی الأخری ی 
النقد وی الدراسات المقارنة » ألا وهی دعم الوعى النقدی » بإقامته على ساس نظرعه 
على معا » عن إمان بأنه لا غنى عن الجانب النظری ف التقد بعد أن أصبح علماً من 
علوم الدراسات الأدبية كما هو شأنه اليوم بين أهل الآداب الكبرى العالمية . 


وما يؤسف له أن هذه الحقيقة ‏ على وضوحها ‏ لا زاات مثار جدال لدى 
بعض الأدعياء فى هذا احال » من يريدون أن يرجعو: بالنقد الأدبى إلى الوراء قروا 
ضارية ق القدم ».سابقة عل عهد أفلاطون وأرسظو » حين لم يكن للنقسد النهجی 
وجود . ولا يدرى هژلاء آنهم بذلك يثدون التقد ۰ ومخرجون فیه‌علی ما استقر 
فى العام من قم حالية وأسس نظرية » با استحق النقد أن یسمی علماً من العلوم 
الانسانية الأدبية » كا شرحنا ذلك » ودللنا عليه ى مقدمة هذا الکتاب ؛ وكا 
یتضح أجلى اتضاح من ثنايا هذه الدراسة حى فق المذهب التأثری ذاته إذا نهم حق 
الفهم ق دعوة أصعابه أنفسهم (۱) . ویقلل هؤلاء الأدعياء من آنبل جهود فكرى » 
وهو الجانب النظری الذی هو آساس للجوانب الفنية والعلمية حى فى العلوم التجريبية 
نفسها . فقد صار الطب علماً حن توافر له الجانب النظری فى صورته التامة ف القرن 
التاسع عشر » وكذلك العلوم الأخرى ما هو معلوم لا حناج إلى توضیح . ولا نرید 
أن بط بالنقد إلى مستوی الهن العلمية احضة الى لم یتوافر لما بعد - جانب 
نظری » ولا زالت تتعلم بمجرد المارسة والاحتراف (۲) : على آننا 
مؤمنون بأن هذا العلم من علوم الدراسة الآدبية لا بد فيه إلى جانب الإحاطة 
نظریاته ومذاهبه وتارخها ‏ من التذوق والدربة والممارسة » والوقوف على رصيد 
(۱) أنظر صفحات ۳۳۱-۳۲۸ من هذا الكتاب . 


(۲) نقصد التلمذة العلمية احضة أو ما يطلق عليه apprentiship‏ 
عع apprentissa‏ كالىلاقة والحدادة والتجارة مثلا . 


۵ 


رحب من التجارب الا دبية ختلف الاداب » شأنه ‌ذلك شأن کل علم من العلوم 
ذات الجانب النظری والعلمی معاً . ولاناقد الأصيل ‏ بعد هذا الاطلاع وهذه 
الحمرة ‏ أن عزج بين الاراء والنظريات فى مارسة لنقد ء أو يفضل بعضها على 
بعض ف وجهته الخاصة » أويتجاوزها حميعاً ليخلق جدیدا » ولكنه لن يبتكر شتا 
ذا قيمة » ولن تم له ملكة التقد مالم محط بتر اث الإنسانية فى هذا العلم . فليس من 
جدید جدة مطلقة فى تاريخ الفکر الانسانی » ولا ابتکار دون رجوع إلى الراث 
العالمى والوضعی ىشى موارده » القدم منه والحديث ۰ وللناقد بعد ذلاگ حریته 
بالاطلاع والوعی الناضج » کی تبن آصالته فى الوحدة الحالقة الى لا حمود فا 
ولا حکم . 

من أجل هذا قد اتخذت النقد العربى ‏ قدعه وحديثه ‏ محوراً مذه الدراسات 
تلاقيه مع تيارات النقد العالمية القدمة واللحديثة أو افتراقه عنها . 


ونعتقد أننا بعرضنا لاتجاهات النقد اليونانى القدم » وتوضيحنا لأدق خصائصه 
ق الباب الأول من هذا الكتاب ‏ قد ألقينا ضوءاً لا غنى عنه فى الكشف عن 
جوانب النقد العرلى القدم أولا » ثم النقد الحديث . 

وذاك أن دراسة التقد العربى > دون شرح أصالة هذا النقد ومبلغ تأثره بسواه > 
,دراسة ناقصة يعوزها الجانب العلمى الذى یعی به كل من يتصدى لدراسة النفد 
وقضاياه دراسة علمية » على نحو ما يقوم به الدارسون فى الاداب الحية الأخرى . 

وق دراستنا للنقد العربى القدم ‏ فى الباب الثانى ‏ حاولنا أن نوضح قيمة 
الجهد الذى قام ببذله نقاد العرب فى تلف نواحيه وتفصيلاته » ولكن ف ضوء 
النقد القدم من ناحية » ثم فى ضوء النقد الحديث من ناحية أخحرى . ولذلك قسمنا 
هذا الباب ‏ على حساب الأجناس الأدبية وإدراك ناد العرب لوحدة العمل 
الأدى وصياغته ‏ إلى فصول تتفق نوعاً من الاتفاق مع الفصول العامة الى من 
فها فلسفة أرسطو ونظرياته اختلفة » ثم حرصنا على أنتتشابه هذه الفصول نفسها 
مع النواحى الى يعى مما نقاد العصر الحديث . وذلك کی يسفر هذا التقسم  ١‏ ما 


EE 


اشتمل عليه من شرح عن قيمة النقد ‏ العرنی بالقياس إلى النقد القدم من جانب » 
وا النقد الحديث من جانب آخر . 

وخصصنا بالقد الحديت اياب یت » ایا چم فى قضوله الأزيع بت اسن 
الحمال الفلسفية وأثرها فى النقد الحديث » ثم الشعر ونظرياته الحديثة » ثم القصة 
كذلك » مع مقارنها بالمسرحية فى نواحها القصصية وخصائصها الفنية م المسرحية 
ف تياراتها العالمية بعد آرسطو مع تقوعها وريطها بلیارات التجديد فى أدبنا الحديث . 

وى هذا الباب قد أوضحنا مبلغ إفادتنا من تيارات النقد الحديثة فى نواحى الأدب 
الفنية » وق تجديد الأجناس الأدبية » ثم فى النظرة إلى وحدة العمل الأدنى وأهدافه . 
وق هذا التجديد بعدنا كثيراً عن الموروث من أدينا ونقدنا على سواء ۰ ولكنه بعد 
لا خوف منه ولا خطر فيه » بل هو انلبر كله . فكنا لم تنقطع صلة أسلافنا القداى 
بتيارات النقد فى الآداب الأخرى فى عصور نبضتهم کا سيتضح هذا كل الوضوح 
من دراستنا - كذلك لم تنقطع ولن تنقطع هذه الصلة فى أدبنا الحديث » کی یپض 
النقد والأدب » فيؤديا رسالهما على نحو ما أدتها حميع الاداپ العالية الى سلكت 
نفس السبيل فى اتصالحا بغر ها من الاداب . وسيتجلى ذلك ق شرحنا لفهوم انقد 
الحديث وطبيعة التجديد فيه » فى مقدمة هذا الكتاب » ثم ثنایا دراستنا لواطن التلاق 
بين نقاد الاداب حيعاً > وتعاونهم ‏ فى صلاتهم الدائبة ‏ على نضح العانی الفنية 
والبوض بالاداب القومية . : 

ومنهجنا نی هذه الدراسة قائم على العناية كل العناية ببيان وجوه الشبه والفروق - 
على سواء ‏ بين التقد العری وما سواه من النقد قدعه وحدیثه . وذلك أن الاقتصار 
على وجوه الشبه - كنا هو منهج بعض الباحشن - قصور وتضليل . وإنما تنضح الاراء 
وقيمها ببیان أصوها التارمخية » ثم ببيان تشاءبها ومفارقبها هذه الأصول » مع شرح 
الأسياب التارئخية للمفارقات » وذلك کی نتميز العناصر الأصيلة من العناصر الدخيلة . 

ودراستنا هذه تارخية علمية » نورد الاراء والاتجاهات امختلفة نی مكانها من 
عصر ها » وقد نقف لنبين قيمها فى عصرنا . ثم إننا نشرح النظريات اختلفة ».موحين 


سم در 


أحياناً برأينا » مکتفن أحياناً آخری بعرض هذه رت با ترش ون 
إلى آپا شاء . ۱ ۱ 

ووفقاً لنهجنا التارعی » قد نذکر الفكرة أو النظرية فى مواضع متعددة تبعاا 
تلف العصور » ومختلف الکتاب » ومن اليسر أن يتتبعها القاریء مستعیناً بالفهر س 
العام » ثم بفهرس العارف فى آنعر الکتاب . 

وق ضوء هذا المنهج يتبين أن النقد العربى كان فى عاقبة الأمر - حور هذّه. 
الدراسة » يجلاء أصوله ومصادره » وشرح مكانته » والإرشاد إلى الحديث من. 
الاتجاهات الى سرت إليه » أو الى ينبغى أن يعتد مها فيه . 

وقد بينا قيمة النقد العرنى القدم بيانآً لم يشبه أدنى تحامل عليه أو تعصب له . 
غایتنا من وراء ذاك هی البحث الصادق عا يعوزه ویکل به . وقد أخذ التتقد. الغرلى. 
فى العصر الحديث يٹ عن نواحى هذا الکال و مان اجا و سم ع وبا 
الأدب العرنی ووه مس ر الأقياد إلى لا ست ا قرف 
من القوى . ولا یعوقها عاثق . 

م إننا لا نورد التصوص الآدبية إلا للاستشهاد ما على نظریات التقد التى رخ 
لا > کی تتضح ما هذه النظريات » ولا ندرسها فى ذانها » لاننا نؤرخ فى هذا الكتاب 
للنقد لا للأدب » فلا ننقد النصوص الأدبية إلا ی هذه الحدود . 

وقد قصدت ‏ فق باب النقد الحديث - إلى ضرب أمثلة من الاداب العالمية. 
الگخری . وشاصة ق القصة والسرحية » وحرصت عل أن آورد كرا من اناه 
اقصص ای ترحت إل ل » وذکرت خلاصة لکثر ما استشهدت په من مه 
2 لا امل أنها ترحت » ونما أكثرت من الاستشهاد بآداب الغرب ى 
القصص والسرحیات » أن هذین النسن ادن سبقتنا إلا كلك الاداب عصور 
طويلة » فخير للدارس أن يفيد فى التواحى لفنية أولا من تلك الصادر ود 
من الكتاب العالميين : قصصين أو مسرحيين > على أن لم أغفل الاستشهاد بالتتاجر 
الأدلى لنوابغ کتاب العرب القصصن والمسرحيين . 


سید 


هذا » وقد حرصت على ألا تقف دراستی هذه عند بیان القيمة التار مخية لنظریات 
النقد » ودلالانها على خصائص ما أزدهرت فى ظلاله من آدب نی تلف العصور ‏ 
ولکی حرصت مع ذلك على أن یکون فى هذا العرض التارخی ما یکشف عن القم 
الحديثة للنقد الادی بوصفه علما يؤرخ انب هام من جوانب الفکر ‏ ثم ما يكشف 
عن الحهد العالی المشترك الذی یتعاون على بذله کبار الفکرین من تلف الأثم 
فى دراسة الأدب : خصائصه الفنية » وخطره فى تصوير مراثر التفوس » وق توجیه 
الوعی القوی والانسای . 

وق هذا كله یتضح أن هلبه اللر اسة تتضمن دعوة : هی بتاء التقد على آساس 
علمی موضوعی لا يقضى على ذاتية الناقد : ولا یتحکم فى آصالته » ولکنه يدعم 
هذه الذاتية وهذه الأصالة فى الأدب » حى نقضی على الأدعياء فى هذین اشالن » 
وحی یتسم الميدان للدعاة المؤمنن بالأدب ورسالته . وبأننا جب أن تعيش هودنا 
الصادقة احادة لوطننا وللانسانية » ما یتطلب منا أن نحيا بفکر نا و آدبنا ق العصر 
ما یتطلب منا أن نحيا پفکرنا وأدبنا فى العصر الحديث » غير متخلفن ولا متوائن . 
فکا أن الادب هو التعبیر الحر عن وعی الآمة فى آماشا الك ة ومتلها ۰ من وراء 
التصوير الصادق لواقعها . فيا يش عنه من إمكانيات أو یوحی با ۰ فان النقد هر 
وعی الأدب الصادق الرشید لدی الکتاب واللقاد على سواء . 


مو لشم 
المفهوم الحديث النقسد الآدنى 


أخطر ما يتعرض له مفهوم النقد الحديث عندنا هو الفصل بين النقد - بوصفه 
علما من البلوم الإنسانية له نظرياته وأسسه ‏ وبين القد من حيث التطبيق . فن الواضح 
أن هذه النظريات والأسس لا تتوحد مع النتاج الأدلى بوصفه عملا فردياً > فهى لم 
توجد ول تم متجردة من الأعمال الأدبية فى محموعها وملابسانها » ولکنها نتيجة 
لعمليات عقلية تركيبية مبدؤها النظر الدقیق والتأمل العميق للنتاج الأدی و گرا 
التقوم ذه الأعمال نى ضوء أجناسها الأدبية وتطورها العا مى . وإذن لا منافاة بين 
القد نظراً وعملا » بل لاد من انب الأول ليثمر النقد مرته ۰ بتقوم للعمل الأدى » 
صادر عن نظريات تبين عن الملتى العام للمعارف الحمالية واللغوية فی تاريخ الفكر 
الإنسانى . وهی غر معزولة - طبعاً ‏ عن التجربة الأدبية . كما يزعم بعض أدعياء 
التقد وأعدائه الذين ینعی على أمثالمم جون استيوارت ميل فيا قاله من قبل ( عام ۱۸۲۱ 
هذا الرجل نظرى - يقوها بعض الناس ساخرین - فتتحول إلى نعت ظالم جديب كلمة 
تعر فى حقیقتها عن أسمى جهد للفكر الإنسانى وأنبله » . 

ويقوم جوهر النقد الأدبى أولا على الكشف عن جوانب النضج الفى فى التعساج 
الأدنى » وتميزها ما سواها عن طريق الشرح والتعليل . ثم بأنى بعد ذلك الحكم العام 
علا )١(‏ فلا قيمة للحكم على العمل الأدلى وحده » وان صيغ فى عبارات طلية طا 
كانت تر دد محفوظة فى تاريخ فكرنا التقدى القدم . وقد مخطىء الناقد فى الحكم » 
ولكنه ينجح ی ذكر مررات وتعليلات وتضليل على نقده قيمة » فيسمى ناقداً » 


(۱) آنسب الممانى الذى أخذ عها النقد الادی فى العربية هو مييز جيد للعملة الفضية أو الذهبية ٠ن‏ 
زائفها » ما يستلزم الخبرة والفکر ثم الحكم . وهو المی الأقرب من الأصل الاشتقای الرادث لنقد ی 
لفات الاوروية صوده‌نان) »> وهذه الکلمة مأخوذة من الفعل ایرنان وزعوز1 ع رمعناه ق 
الاصل الحكم أو التفكير . 


: أنظر‎ 
Jean Paulhan : Petite Préface ù Toute Critique, Paris, 1951, 2. 28-29. 
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بل قد یکزن مع ذلك من آکبر النقاد » كا حدث للناقد العا لى : سانت بوف » ی 
نقده لبعض معاصريه » على حين لا نعد من يصدر الأحكام على العمل الأدنى - دون 
تترير فى - ناقداً ‏ » ون أصاب . إذ ما أشبهه حیاثذ" بالساعة الحربة » تكون 
أضبط الساعات نى وقت من الأوقات » ولكن لا يلبث أن يتكشف زیفهاقی 
لحظات . 

وأقدم صورة لنقد الأدنى نقد الكاتب أو الشاعر لا ينتجه ‏ ساعة خلقه لعمله - 
يعتمد فى ذلك على دربة ومران وسعه اطلاع . وتقتصر آهمية هذا النوع من النقد على 
الخلق الأدنى . فكل كاتب كبر هو ناقد بالفعل أو بالقوة . ولكن نقده قاصر 
عن مهمة التوجیه والشرح » وان استمر هذا النوع من النقد مصاحباً للخلق الأدى فى 
كل عصوره (۱) ` 

وغالباً ما یکون النقد - فى مفهومه الحديث - لاحقاً للنتاج لاد ٠‏ لانه تقوم 
لثبىء سبق وجوده اولك القد و يذعر اه مس ف سماته و حصائصه 
فيسبق بالدعوة ما يدعو إليه من أدب » بعد إفادة وتمثيل للأعمال الأدبية والتيارات 
الفكؤية العالمية » ليوفق بدعوته بين الدب ومطالبه الحديدة فى العصر . وهذا النوع 

من اانقد مألوف نى العصور الحديثة لدى كبار الناقدين وانحددین من الكتاب ٠‏ وقد 
كان خاصة العباقرة الذين دعوا إل المذاهب الأدبية فى تلف العصور ء فساعدوا 
على آداء الادب لرسالته : ام كرا فى تجديده » مع إرساء دعواتهم على 
فلسفة حالية حديئة تضیف جديداً إلى مر اث الانسانية . ولا شك أن قصور التافة 
النقدية لدی أكثر کتابنا من أبرز الأسباب فى تأخر آدبنا ونقدنا معآ ق العصر 
ما یتخلف فيه هؤلاء الکتاب عن نظر انهم فى الاداب العالية الحديثة (۲) . 

وقد قلنا إن النقد علم من العلوم الإنسانية » ويقودنا ذلك حتماً ‏ لکی يكل 
لدينا مفهوم النقد كما استقر فى الانجاهات العالمية ‏ أن نتحدث هنا فى علاقة القد 

ذه العلوم الإنسانية » والفرق بين طبيعة العلوم الإنسانية وطبيعة العلوم التجريبية . 

A. Thibaudet : Physiologie de la Critique, 27/5 0) 
J. Paulhan, fip. cit. وهكذا : 2 .ص‎ 

(۲) هذا ما شر حناه وأكدناه فى مقالات كثيرة لا . ویتحدث عنه كذ : 


T. S. Eliot : Selected Essays, Vers. français p. 44 . 44 — 7 


۳ 


لان إغفال هذا الفرق کشر ما قاد خطأ - إلى إنكار النقد نفسه حلة » ونتكلم بعد 
ذلك فی مدی الإفادة من تراث النقد القدم للنهوض بالنقد بين العالية ار 2 
ولنختم هذه المقدمة بالحانب الذاتی كا يحب أن يفهم فى النقد الادی.. 


١‏ ب فللنقد صلة وثيقة بالعلوم الإنسانية الى تدرس نشاط الإنسان بوصفه إنسانا 
كالفلسفة بفروعها الحتلفة » والتاريخ وعلوم اللغة رالاجياع والنفس .. - وهذه 
العلوم قسيمة للعلوم التجريبية الى تدرس الإنسان نفسه من جانب فزیولوجی 
أو بيولوجى . 

وقد ارتبط التقد ‏ منذ أقدم عصوره عند اليونان ‏ بالفلسفة » حى صار فرعا 
من فروعها » وقد ازداد هذا الارتباط وضوحاً فى عصور النقد الحديثة » ومخاصة 
فى عصرنا » إذ أصبح النقد مرتبطاً كل الارتباط بعلوم الحمال الى هى من فروع 
الفلسفة . 


وف النقد العربى القدم كان للفلاسفة فضل ترحمة أرسطو وشذرات من نقد 
آفلاطون وغيره من التقاد العالین بقدر ما استطاعوا أن یترحوا أو يفهموا . ولعل 
ما يفسف له أن نقاد العرت آفادوا - تبعاً لا صالة - من بعض ما ترجم فلاسفتنا 
القدای . دون أن يد رکوا النظریات الكلية للنقد القدم الیونانی » لأن الفلسفة كانت 
لدبم منفصلة عن النقد ۰ کا سیتضح هذا من ثنايا در استنا فى الکتاب . 


ولار تاط التقد بالعلو م الإنسانية ۰ نقدم النقد بتقدم تلك العلوم > إفادته مہا هم 
ومحاكاته لمناهجها . ويك أن نضرب هنا بعض أمثلة فى صلات النقد بالفلسفة والتاریخ 
وعلوم اللغة : 

يوالع رن هام بان اقلا - الى أخص خصائصها التجرید - 
وبين الأدب الذى جوهره التصوير الحمالى و ف المعى الأشمل الاعم له 6 م النقد 
الذى موضوعه الأدب فيا له خصائص ۰ تظل الصلة مع ذلك وثيقة بين الأدب ونقده 
وبين الفلسفة > وقد كانت هذه الصلة وثيقة فى القدم منذ أرسطو وأفلاطون . ولکن 
اشتدت أواصرها فى القرن العشرين . « فالفلسفة الحالية الى من آهم قضاياها العييز 
بن قم الأشياء وصلة الإنسان ما » فا - فى میدانها امحرد -- نفس أهداف الأدب » . 
٠لا‏ نريد بذلك أن حلط ب دن الفلسقة الع تجو مرها ب توهر احق عن التق واد 


ی میدانه الذى هو الکشف بطر يقة فنية خاصه عن بعص بعص جوانب الانسان » ثم النقد 
الذى يكشف بدوره فى الأدب - وق القصة والمسرحية على الأخص- عن الإنسان 
فى حيط اجهاعی عادى فى الأسرة أو الحتمع الخاص به مثلا > فيوحى أو بتواحيه 
اللحفية » فيكشف بذاك عن طبيعة الإنسان فى ذاته » وعن كفاحه فى سبيل نحقيق 
مصيره » سواء كان هذا الكفاح ضد الطبيعة أو ضد قيود مجتمع ما » أو ضد من 
بقفون ی سبيله ٠‏ ن الأفراد . إذ ف مثل هذا النقد تتمثل س - كا تتمثل ی الادب - 
الأذكار الفلسفية حية نابضة معيرة عا يشغل الفكر الانسانی كله تى سبيل معرفة 
مصائره ق هذه الحياة . وهذه الصلة الحق بين الفلسفة والأدب وفنونه . والنقد هو 
الذى يكشف عن هذه الصلة . ومبذا جد الفیلسوف ف الآدب - وشاصة الأادب 
الحديث - معلومات قيمة تتصل بالانسان وطبيعته قد لا جدها فى العلوم الأخرى (۱) . 


وتتلاق فلسفة النقد الأدبى الحديث مع فلسفة التاريخ الحديث » أو ما يمكن 
: « التقد التارغى (۷) ۱ . إذ لم يعد التاريخ متا عن الامتداد الزمی فى الماضى 
بوصفه رتم فيه من حوادث » ولكته اسح كشفا عن القم الإنسائية فا 
تكشف عنه هذه الحوادث من قوانين إنسانية حدودة بعواملها التارحية ٠‏ کقوانن 
الاقتصاد السياسى نی احتمعات الماضية » أو کعرامل التقدم الثقاق أو احطاطه . 
ونی كل ذلك محاول المؤرخ أن يستنبط قواعده من حقائق ئق التاريخ بوصفها حقائق 
موضوعية » ولكنه يرتبها ی سلسلة منطقية خاصة خحاضعة لحدفه الذى يرى إليه ف 
اتأويل » وبپذا يكون التاريخ کشفاً عن قم إنسانية ف الماضى > وهذه القم لا مكن 
أن تكون موضوعية محضة » إذ تتطلب شر حا وتأويلا . والحقائق التار ية فما ليست 
إلا باعثاً أو تعلة لقضايا المؤرخ . وفها يعود المؤلف - من شروحه الصادرة عن فهمه 
للماضى - إلى الحاضر ليوسع آفاقه وینمی جوانبه . فتتولد العالی الانسانية محر دة 


فى عاقبة الأمر من معناها الزمی > » لتصير مقوماً من مقومات الحضارة » أو قضبة 
من قضايا الحاضر الى توجه المستقبل » » فتكشف بذلك عن اللحصائص الداعة للو جود 
الانسای (۳) . 


)۱( راجم الصلة بين الفلسفة والأدب الحديث الفصل اار ايع عثر من کتاب : 
E. Bréhier : transformation de la Philosophie, Paris, 1950.‏ 
)۲ السية لامیل بريه » الرجم السابق » ص ۱۵۰ . 
(۳) الرجم السابق » الفصل العاشر > و کذا الجزء الثافى و الثالث من القسم الرابع من كتاب : 
Raynıond Oron : Introduction 3 la Philosophie de L’Histoire :‏ 


Fa 


والنقد يستعين ضرورة بعلوم اللغة » إذ مادة الأدب الكلمات عا لما من جرس 
دلالة » والحمل عا فما من كلمات وما تستلزمه من تر تیب خاص » أو تدل عليه من 
معان متلفة » وما ترسم تبعاً هذا الر تيب من صور . فالنقد پستعن بعلوم الأصوات 
والدلالة فى معناها الحديث » والنحو والبلاغة كما هما نى التقدم وبعلوم ال ركيب 
والأسلوب الحدبين » قبا تخل عليه هله الوم من قواتن نی فى اطاضر أو فى 
تاريخ اللغة الطويل » ولكن الادب يتجاوز هذه العلوم حميعاً إلى محالات فلسقية 
وحمالية أخرى 


O 
شا سلطان الوعى ون تكن وحدها غير كافية . إذ بتعلمها المرء لتكون دعامة له‎ 
وعصمة . وله بعد دلك أن جدد فى إطارها ها می وجدت مررات التجدید ولکنه‎ 
1 فى تجديده غبر مستقل عن ذلك ار اث وتلك القواعد‎ 

والأمر كذلك فى علوم العروض والبلاغة القدعة أو الحديثة . فالقواعد العامة فا 
لا تخلق الشاعر ولا البليغ » ولكنها ‏ فى میادنها وما تورده من شواهد وما ترسم 
من طرق - تعتمد أولا على تراث سابق ۰ فلها سلطانما التارخخى » سلطانما فى التوجيه 
والاحاء والدربة . وعلى قدر تمكن الكاتب من فنه تبدو قدرته على إخضاع هذه 
القواعد » محيث لا يشعر القارىء بتكلف فى وزن أو فى تصوير بلاغى . بل يشف 
الأسلوب عن الصور دون تكلف أو خضوع ذليل للقواعد ۰ على حين لا يتحلل 
الكاتب مها . ولكنه خاضع لسيطرتها خضوع القوى المتملك زمام لغته . فلتعبير اته 
الى يبدعها أصالها وقیمها الفنية . وإن تكن ها مع ذلك وشانجها بالتر اث الذى 
عثله . فهى وليدته ولا شك . وق هدا الاب قد بتولد النقیض من النقيض . على 
حد تعبير « بندتو كروتشيه (۱) ۷ . 

۲ - وطبيعة البحث ف النقد الأدى - شأنها فى ذلك شأن العلوم الإنسانية الأخرى 
الى تحدثنا عنها - تختلف عن طبيعة البحث ی العلوم التجريبية . فإذا قلنا مثلا : 
إن عنصر كهذا يضاف لعنصر كذا لينتج من مزجهما مركب كذا » كانت النتيجة 
حتمية موضوعية لا سبيل إلى الاختلاف فما إلا بالخطأ والصواب . لأا تتعلق ضرورة 
بطبيعة الأشياء » وتتناول كل ظواهرها . ولیس الأمر كذلك فى العلوم الإنسانية > 


(۱) فى كتايه : فن الشمر ص ۱٤١‏ 6 ۱۰۸ . 
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ومتها النقد . فاللحلاف فما لا ينحصر قطعاً فى داثرة الخطأ أو الصواب > ولا بتناقض 
بطبیعته . لأن علینا أن نقمن أن للظاهرة الانسانية الواحدة جوانب محتلفة » فالبحث 
فها یفی ویکل بالحلاف ۽ لآن کل باحث بنظر إلى جانب من جوانها . فیتجدث 
عا كأنه على النقيض من یتخدث عن الحانب الآخخر . والحقيقة أن کلیهما يتمم 
الاخر إذا صرفنا النظر عن بعض كلمات وتعبرات لا تتصل بطبيعة البحث » وهی 
الى تضعهما فى الظاهر على طرق نقيض . ومرد الأمر فى هذا الحلاف إلى البحث عن 
السائل الى یضعها نصب عینیه کل ناقد وکیف يواجهها . والفرق واضح بن الحلاف 
فق كيفية معاحة السائل وانللاف فى حقاتق الوضوعات الى هی موضوع البحث . 
وقد تكون الحجج الى يسوقها ناقد للرد على ناقد آحر غير متقابلة مع حجج ذلك 
الاعر . لآن كلا مهما يبحث نی ميدان خاص له نصيبه من الصحة إذا نظرنا إلى 
الأدب من جانبه الذى بعالحه . فنقد أفلاطون » مثلا . لا يناقض نقد أرسطو . وان 
کان خالفه غالفة كبيرة ء لان كلا منهما يتحدث عن الأدب ی حدود فلسفته 
لاش + والذین يتحدثون عن الشعر بو صقه ”ر مماكاة » للطبيعة كأرسطو › لا 
یناقضون من جهدون تى البحث لیکشفوا عن الفرق بين حقائق ان وحقائق, 

الطبيعة . وكذلك من ينظرون ال الشمر بت برصفهتمبر] خاا ما ينر فيه الإنبان 
أو يشعر به - لا يتناقضون مع من يرى ف الشعر صلة بين القارىء وجهوره فى 
حقائق مشتركة بهم . ولا تناقض بين هؤلاء حميعاً ومن ينظرون إلى وحدة الشعر 
حدة منطقية أو نفسية . . . فكل هذه النظريات تتلای ويككل بعضها بعضاً إذا 
نظرنا إلى الأدب من جوانبه المختلفة (۱) . فعلينا أن نقمن ‏ فى النقد الأدلى بعامة ‏ 
بفلسفة تعدد الأسباب للشىء الواحد . فقد برجم الحلاف إلى تعدد جوانب موضوع 
المناقشة ومادة ذلك الموضوع » أو إلى الأقيسة المنطقية الى مخضع لحا كل جانب من 
هله المواتب:. قالآدب - بوصفه موضوع القذ تتعدد جوانب مادته : فقد بنظر 
إليه بوصفه نتاجاً فناً وكى » أو إلى الجمهور الوجه الپم ذلك الادب ۰ وأثرهم 
فيه » أو سبيلهم تجامه ۰ أو إلى الأديب نفسه فى سابيته أو إتجابيته ة فى أدبه وشتمعه » 
أو إلى الأدب » بدوره » بوصفه وسيلة لإصلاح اجتماعى أو سيايبى » أى مظهرآ 
من مظاهر نشاط الإنسان المدنى فى العصر الذى هبىء له أن يباشر فيه رسالته (۲) . 


R. 5 Crane : Crites and Criticism, P. 4. — 6, 8 : آنظر‎ )۱( 
, (؟)المرجع السایق صن ۵۷ -- 4۸ ه‎ 


هت 


وعلینا بعد ذلك أن نربط نظریات النقد الأدى بالعصر الذى قيلت فيه » و عطالب 
اشتمع والأدباء نى ذلك العصر . فقد تحدث أرسطو عن نظریات فى الأدب لم يكن 
لنقاد العرب أن هتدوا إلها فى حدود إدراكهم للنتاج الأدى ورسالة الأدب احدودة 
فى حتمعهم . وقد جاشت نظرية « الفن للفن » » فى عصر ضاق فيه الأدباء جمهورم 
فانصرفوا عنه يائسينمن إصلاحه . ورأوا أن الأدب يجب أن يتجه إلى الخاصة لا إلى 
الحمهور' . ونشدوا فيه متعة نفسية موقوته » تمثل فما السخط على ما يسود احتمع 
من شرور » وكان ى هذا السخط نفسه معى الطموح إلى (صلاح الحمهور کی يشارك 
الأدباء مشاعرهم . وکانت مثالية الرومانتیکین قريبة من فلسفة الواقعن فى أهدافها 
الاجماعية وآثارها » على الاختلاف فى میادین النشاط ادن وجهوره » تبعاً لاختلاف 
العصر وانجاهاته )١(‏ . 


فالحلاف بين هذه النظریات لا يغض من شأن النقد » بل ينر جوانب الوضوع 
ویوسع آفاق الباحشن » و دی الأدب والأدباء إلى أداء رسالهم الائسانية . فقد تکون 
نظرية من هذه النظريات خاطثة رجز یا هم 
صوام! موقوتاً بعصرها وما أحاطت به من عواملها » ولكن لها حميعها شأنها فى 
الاهتداء إنى الحقيقة كاملة . من ذا يستطيع بعد ذلك أن يتبكر للنقد زاعماً أن الاخعتلاف 
2 نظرياته من شأنه أن يشكك فما حیعاً ؟ فن البدهى أن هناك درجة كمال للعمل 
الادی يبحث عنها النقاد والأدباء فا : ویذلون جهدم > سواء ف خلقهم الأدى 
كناب وشعراء : أم ق نقدمم البی على الاستقصاء وسوق الحجج وتم الأجناس 
الأدبية وصلة الأدب باحتمع وحاجاته . 

عم ه.ه هى الفلسفة . وغايها البحث عن القيقة من حيث هی . دون النظر 
إلى رونق تعبير أو ثرثرة لفظية » والحلاف فما مع ذلك مشهور ۰ ویری كل فريق 
غيره بالر ثرة والبعد عن الحقيقة . « فدیکارت لا يرى فى مدرسيى العصور سوى 
فلاسفة شكليات ۰ وهيجل ينهم ديكارت بالم ثرة ( الرياضية ) : وبرجسون یری 
ديجل بأن منطقه شكلى » والماركسيون يسخرون من برجسون لرثرته الآدبية ) »(۲). 
والحقيقة أن ميادين حو مم وطرقها مختلفة » فكل مهم بنظر إلى جانب من الحقيقة ها 
0 (۱) ها ما نحاول أن نكشف عنه فى کنیا الى تعالج تفصيلا المذاهب الأدبية فلسفتها وقضاياها + 
وقد ظهر كتاب الرومانتيكية . 

J. Paulhan op. cit. p. 40 - 1 : آنظر‎ )۲۱( 


کد 


تصوره و ستفده 4 فیتصور أنه بصف ال حقيقة نفسها الى مخطئها سواه » قدیکارت 
يتكلم عن الحقيقة الرياضية »> وهیجل عن حركة الدرکات النفسية » وبر جسون عن 
الإلام )١(‏ 


فقو اعد النقد ومبادئه لا ينبغى أن تؤخذ على إطلاقها » بل ى حدود بیتها التارمحية 
وطبيعة ما عالحت من مسائل وما هدفت إليه من غاية » ولا بذلك مرونة تستطيع أن 
تی غار ها بأثرها الحصب ف توجیه الأدب أو تكوين الأديب > ولكنها لست 
كافية إطلاقاً فى خلق الأدب أو تكوين الكاتب . إذ لابد لذوى الأذواق والعبقرية 
من الأدباء أن يردوا مناهل الأدب بأنفسهم . و عثلونا فى ثقافتهم ویستوحوها - 
على نحو ما فى خلقهم . ولا غنى لهم عن قواعد النقد ومبادئه ۰ بل کشرآما یکون. 
الكتاب من كبار الناقدين . ولا شك ألم متأثرون ی نقدهم وخلقهم الأدى من 
سبقهم من النقاد . فى إنتاجهم تتمثل الأصالة والتأثر عن سواهم . وتتجلى فيه الحرية 
الفنية وضرورة اللحضوع للقواعد جنباً إلى جنب . فالكاتب مثل الشاعر . :۰ ٠‏ نتعم 
مهنته کار كل إنسان مهنته ما يذل من جهد دائب لا بسر فيه ولا لذة ولا صدفة . 
ولا معنى لهذا اتعلم إذا كانت دعامته قواعد يكفيه أن يتدرب علها » وإلا كان شأنه 
شأن من يتدرب على السباحة دون أن يلى بنفسه فى السحر »> ودون أن د يتجرع من 
الماء الملح » (۲) . 

فلماذا نتطلب من النقد أكثر ما نطالب به العلوم الانسانية واللغوية الاخری ؟ ! . 
مبادىء النقد ليست لا قوة القوانين ۰ ولا حتمية العلوم التجريبية . نعم . ولكن 
ها سيطرة الوعى التارنی للفن کنا هو . فيمكن تجديدها : أو تجاوزها . أو التوفيق 
ا لي ا و 
فى دعوانا التجريدية » ولکنا كذلك حية فى صورها الأدبية ومثلها الحية » 
العباقر ة من الأدباء » وخاصة فى دعاة الذاهب الأدبية . فهؤلاء د اباط قار 
وور وور طرفا د تلن ور شال ف عصرم دوب عون 
مثلا حية لمبادنهم ف أد بهم . وهم ى کل ذلك يفيدون فائدة لا سبيل إلى إنكارها 
من سابقهم میت يترم کل ملعب عل أقاض سابقة ای يمد من لروج 


(۱) الرجم السابق الوضع نفسه . 
(۲) آنظر : 8 ,154 B. Croce : 12 Poésie, P.‏ 


¥ 


العصر (۱) . 
۳- ومن الى أن دراسة النقد ای تمس الأدب فى حاضره لتوجهه فى مستقبله . 

وطذا كان لدر اسة النقد العاصر فى الآداب الحية الکبری أهمية خاصة . ولکن 
لا ينبغى أن يشغلنا ذلك عن دراسة النقد القدم . فليس هذا التقد محرد نظریات به » 
كا قد يتوهم . بل إن لدراسة النقد فى الماضى آثاراً بعيدة المدى فى إدراكنا لتقد 
والأدب ق الحاضر . فنحن نفيد منه الطرق النهجية الى اتبعها القدماء فى النقد » 
بوصفها محهودات متتابعة » تعالج السائل الخالدة فى فنون الأدب ونتاجه : على 
حساب مبادىء وحجج قد تختلف من اقد إلى آخر ومن عصر إلى آخر » ولكن 
عکن عر ضها ومقار نها حر دة من حصائصها الموضوعية » محیث تكتسب صبغة عالمية » 
وبذا تساعد على تربية الذوق عند حدق النقاد ۰ وعلى السمو بغايات التقد » إلى ما لما 
من أهمية تارخية حاصة . ومنها نتعلم كيف ننظر قواعد إلى التقد ومبادئه بوصفها وسائل 
التحلیل والاحاطة مجوانب الوضوعات ٠‏ لا بوصفها مبادیء أو قوانن مطلقة يلر م 
ها الکاتب إاتزاماً لا محبد عنه ۰ كا ياتزم بالعقيدة » إذ هی فى تغر مستمر تبعاً 
لا محفها من ل + ونیا ی هذا ا فافا وجات مال ديد فى الى 
تبعنها مبادىء فى النقد جديدة تعالحها وتقومها > وا ننظر إلى الحقيقة من جوانها 
الخلفة . فنقارن بين قارات اللنقد ؛ ونربط با :وين ما تری إلنه من زتجاهات » 
مستوحين الاضی نى ذلك ۰ لنشق طريقاً أوسع وأوضح منهجا فى الحاضر أو فى 
الستقبل القريب . وقد نكتشف فى ذلك الماضى نظريات مطمورة أو أسبىء فهمها 
عکن أن تکون دعامة قوية اضر بعد جلائها والتعمق فى جوانها (ا) . 

وبمقارنة طرق النقد امختلفة فى موضوع أدلى ما ء وبالرجوع إلى أثرها فى المافى 
فيما آنتجت من أدب 3 نستطيع أن نعرف حوانب كثيرة من جوانب ا حقيقة » 
ونستطيع أن نفاضل بيا على حسب ما أنتجت من أثر . فكل طريقة من طرق النتقد 
فى الماضى فا حصائصها الى كانت مصدر قونها . وها حدودها أو نسبيها الى لاتبين 
إلا بالمقار نة والتحليل والحكم . والمعيار الصادق ف المفاضلة بين طرق النقد الماضية - 

(۱) الرجم السابق ص ۱۱6 - ۱۱۵ . 

(۲) لا ريد أن نضرب هنا آمثلة لكل حالة من تلك الحالات ما لا تتسم له مثل هذه المقدمة . وکل 


هذا سييز داد و ضوحاً ق ثنایا در استنا فى الفصول التالية > آنظر 
R 5S. Crane, op. cit. p Il — 2‏ 


مدقنل — 


بعد مقار نا - هو معرفة مدی مسایرنها لطبائع الأشياء » ق الکشف عن العلاقة بيس 
الأدب ومطالب ايع 5 أو بين الأدب وحهور القراء القصودین بدعوة الکاتب ۲ 
وبالنظر إلى عناصر الأدب الفنية ‏ سواء منها ما يتعلق بالمخنس الأدى أم بالصياغة 
أو المعانى الى تشف عنها العبارات - یستطاع الوقوف على بواعث النتاج ٠‏ غايته 
وأثره . فثلا الدعوة إلى-أصالة الكاتب ورجوعه إلى ذات نفسه فى نتاجه »"ترجح 
طريقة تقليد السابقين فى أفكارهم وعبارانهم وتشيهاهم وصوره الى لم يعد يشعر 
با الكاتب ۰ وذلك لبعدها عن بیتته وعصره » فهى بالنسبة له من العبارات التارخية 
الى ليست ها قيمة حاضرة ؛ والاعتماد علها بنقص من قيمة صدق الكاتب ى أدبه 
وق مشاعره الى يعبر عنها )١(‏ . وكذلك الدعوة إلى تقوم النتاج الأدنى على أساس 
القم الذاتية الفردية اعتدادآً محرية الكاتب - كا فهمها بعض نقادنا مستشهدين بأقوال 
بعض نقاد الرومانتيكيين من الانجليز والفرنسيين » ومن مبادىء دعاة الفن للفن - 
أقل شا من النظر إلى الأدب فى صلته بمجتمعه » و عطلب الحمهور المتوجه به إليه > 
وطبيعة الحنس الأدلى الذى يتخذه الكاتب قالباً لأفكاره . لأن القم الذاتية قد تكون 
صادقة » وقد تصطدم مع صدنها بآ وضح مبادىء الدنية إذا اعتد الفرد بذاته 
ضد محتمعه آثرة منه ونشداناً لنافعه الخاصة 6 . والنقد الأدبى حمل والعبارات - 
على أهميته ‏ قاصر عن إدراك الأدب فى حلته بوصفه مظهراً من مظاهر نشاط 
الإنسان المدنى ل E‏ ی أسسه الفنية 
والفلسفية والاجياعية . عا لى قدم عصر صاحبه » كا لا يشك ق قصور النقد عند 
من يقفون عند نقد الإلفاظ والصياغة . هذا إلى ما سوقه أصحاب النظريات الحتلفة 
من حجج يتميز مها ما هو من طبيعة الفن عا هو تحكمى لا سند له . ومن الحطأ كذلك 
إنكار الحديد حرد أنه جديد : بل مجب تبرير الحملة عليه حجج أخرى . كالتزعة 
إلى الحدة لذات الحدة . لأنها تحتوى على مزعم لا سند له أو حرد أنها أيسر وأقرب 
مثالا . . . فلا سند لا لا يستند على أساس (۳) . وأمام الناقد تراث ضخم من نظريات 


(۱) هذه إحدى قضايا العراك بين الكلاسيكية والرومانيكية » ولها صلة عمر كة النقد بين نقادها 
الماصر ین ولانقصد هنا إلا ضرب مثال من الأمثلة . راجم کتای الرومانتيكية» الفصلالأخير والهاممة. 

(۲) ارجم مغلا إل ى الري السایق الموضع نفسه » وليقتع القاری بهذه ا توضييحا لما نقصد 
إليه من فكرة » و سیتضح المعنى أكثر من نايا درامتتا فى هذا الکتاب , 


(۳) راجم مثلا : 165 س 164 .م Croce, op. cit.‏ ,8 وهذه الأمثلة عل وضوحها تفوق 
كثير ین من يتصدون لشد . 
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اللقد فى عصور التاريخ الحتلفة »- وهو لا شك قادر على الاستفادة مها على عو 
ما شرحنا . ومفاضلته بها على الاساس الذى آشرنا إليه » هو ما نستطیع أن نسمیه : 
« نقد النقد » » وهو فیها صادر عن حقائق موضوعية بحب أن تکون دعامة لذوقه 
السلم . والذوق هنا غير مقصور على الناحية الذاتية تية التحكية » > بل بتضمن دراية 
وخحرة واسعة ومُراناً » فدعامته تجارب فنية عاش فما الناقد وهضمها . فالناقد حر » 
ولكن حريته تتضمن ضرورة لا مناص مہا » حیی يكون نقده ذا قيمة فى تاریخ 
الفكر 

فإذا انتقلنا من النظريات العامة إلى محال التطبيق . كان على الثاقد ‏ الذى 
توافرت له الحيرة والدراية الفنية N IE NTS‏ لنتاج الأدنى 
الذي دنت فده > وعن طريقة الكاتب فى تصوير هذه القومات. زا 
ل ل ل 
إنسانية عامة . وعن مدى نجاحه فى جلانها » وهو بستشهد ی كل ذلك بأثر العمل 
7 وأسسه الفنية » سواء مها اللخاص بالصور والأخيلة فى العبارات والحمل » 
۱ أو المتعلق بالحنس الأدلى من مسترحية أو قصة أو قصيدة . وبذا لا تتغير اعتبارات 
لقد من جنس آدی إلى جنس أدنى آخر فحسب . بل تتفیر كذلك من مسرحية ال 
مسرحية أخرى ۰ ومن قصيدة إلى قصيدة أخرى .. فثلا نقد مسرحية مصرع 
كيلوباترا لشو مختلف عن نقد مسرحية محنون لبلى لنفس المؤلف . ونقد قصيدة 
جاهلية محتلف ف اعتباراته عن نقد قصيدة حديثة . 

وهكذا يكون النقد ‏ فى نظرياته - مر نا يستفاد فيه بالنظريات امختلفة » مراعى 
فما ما تستدعى طبيعة البحث . والحطر فى النقد هو الوقوف عند حدود نظرية واحدة 
بری الناقد مها إلى أن يسيطر على النتاج الأدلى من جانب . فإذا كنا على عم بأن أكثر 
هذه النظريات تار خی . فعلینا أن نسم بأن التاريخ يسير ويتقدم . فلتكن هذه النظريات 
کجداول صغرة يتألف من حموعها تیار لفکر الحديث . وع عافی النقد من 2 ره 
على نظرية واحدة ۰ فجمدت قواعده « فجر كثيراً من الوبال على الادب ونتاجه . 
وطالا عاب كثر من النقاد مسرحیات ت شكسبير . مثلا لأنها لا تتوافر فا قاعدة 
الوحدات الثلاث )١(‏ . وقد حمد الأدب العرلى غندما كان السجع معياراً للجودة 


)۱( هذه هی النظرة الكلاسيكية » وقد ثار علها الرومانتيكيون تأترا نهائيا عابها » أنظر كتاب" . 
الرو مانتكة ص ۲۵ - ۲۱ . 


تست < ۱۷ اعد 


ف نتاج الکاتب . ولم تريد من کل مسرحية أن تکون فى خسة فصول . مثلا كنا 
كان يريد الکلاسیکیون ؟ ومثل هذا العحيص یستدعی مراعاة املابسات الحديدة 
لكل عصر » واللاءمة بينها وبين النتاج الأدی » ونى مالم يعد له مکان من مبادی 
أصبحت تحكية لا مرر لوجودها . وشأن اللقد فى هذا شأن الفلسفة . فقد مدت 
فلسفة الارسین فى العصور الوسطى فكانت هدفاً الحملات « باسكال : » وقصرت 
الفلسفة فثار علا العاطفیون والادیون » وقامت فلسفة الاختیاریین Les eclectiques‏ 
إلى جانب الفلسفات المذهبية . ١‏ 

٤‏ - ويجمل ألا نغفل مبدأ آنحر فيه ضمان لصحة النقد وإيتائه تماره ‏ وكششراً 
ما یقض من شأنه الدخلاء فى هذا امحال ‏ وهو أن كل أديب یضیف شيا إلى تراث 
أمته » وأن أدب كل أمة جزء من الأدب العالمى . فالآثار الأدبية العالمية تؤلف وحدة 
عامة مجب أن يقاس النتاج الأدنى الحديث بنسبته لها . والنظر إلى الأدب العالمى بتلك 
النظرة يوسع آفاق الحاضر » ويسمو بآفاقنا فى النقد . فالأدب الحديث لا يقوم على 
أساس الأدب القوى فى ماضيه فحسب » بل يقوم كذلك بأنه لبنة فى ذلك البناء العالمى 
الشامخ . فاكتشاف الآداب العالية والارتواء من مناهلها ق القدم والحديث يعدل 
من نظرتنا إلى الأدب القومى . ويدفع إلى الأمام . والنتاج الأدبى الحديث ‏ إذا كان 
جديداً کل الجدة » ELL‏ یمد من نار جات فنا لدم .. 
بل یضیف جديداً إلى الأدب العالی حملة . فیجعلنا نقومه تقو عا آخر بالإضافة ال هذا 
الأدب الجديد العبقرى . و عثل هذه التيارات العالمية نی الادب ونقده مضت 
الاداب امختلفة . فقد آلى عصر البضة فى أوروبا عاره لرجوعه إلى الأدب القدم 
اليونانى والرومانی » وإلى مبادی التقد الى كانت سائدة فهما > وض الأدب 
العربى - کا تقدم القد فيه نیاق العصر العباسى -- لاتصاله بالأدب الفارسی ‏ : 
وتأئره بعض التأثر بالفلسفة اليونانية )١(‏ » ونمضتنا الأدبية الحديثة ترجع فى 
آصولها إلى الأدب الغری ۰ بحیث لا يستطيع الناقد أن مخطو فا خحطوة ذات قيمة 
مالم يكن على صلة وثيقة بالاداب الغربية وتيارات النقد فما . وتاريخ الاداب 
العالمية يثبت أن عصور الاحطاط فما هى العصور الى انطوت فما الآداب القومية على 
نفسها » فلا کت معانہا واجترتها حتى بليت وسمحت » فلها قراؤها و کتاہا معا . 

(۱) لنا إلى هذا عودة فى دراستنا النقد عند العرب فى هذا الكتاب » وقد وضححنا تأر الأدس 
الصوق بنلسفة أفلاطون وأفلوطين فى کتاینا : الحياة الماطفية آنظر الباب الثالث كله وخامته . 


کا ت 


وهذا الملل مدعاة إلى طلب الجديد ى الآداب الا حری » حن متدم العر كة 
بين الجامدين من أنصار اقندم لقصورهم » والدعاة إلى التجديد الظافرين محججهم 
القوية فى عاقبة الأمر . وف ظل كل معركة بين القدم والجديد فى الأدب يزعم 
الجامدون أن فى الجديد خروجاً على المألوف. والموروث ٠‏ واستسلام الأدب القومى 
لغزو آداب دخيلة > جحوداً مهم للمبداً الذى نقرره هنا » وهو أن التيارات 
الفكرية فى الأدب كالتيارات الفكرية فى الفلسفة » و کالاختراعات الجديدة فى 
العلم » ميراث مشترك للإنسانية حعاء . وإزاء هذا الجمود من أنصار القدم 
يتطرف دعاة الجديد فینکرون كل فضل للأدب القدم . ولكن لا يابث أن يم 
هؤلاء الظفر » فتعتدل مجنم ويكبح حماح تطرفهم » ولا يكون من وراء دعوتهم 
إلا ابر الحض للأدب وأهله . على أن التطرف نى الدعوی إلى الجديد ‏ على خطرها 
أحياناً ‏ أقل ضرراً من الحمود والتحجر . وهذه المعركة كثراً ما تشر السخرية 
والضحك حن يرى الری هؤلاء الجامدين محاربون فى الميدان بأسلحتهم القدعة . 
ولكنه ضحك مر يشر الاشفاق )١(‏ . فالجمود فى التتساج الأدنى كالجمود فى النقد . 
إذ لا شك آننا أفدنا ونفيد كشراً من الإحاطة بنظريات النقد اختلفة فى الاداب 
العالية على كثر با ولا ال ردد فى هلا رم » بمسد أن توت ت الصلة بن 
آدبنا الحديث والاداب الفربية . وأساس التجدید هو تفر النظرة إلى الأدب اقدم 
لاكتشاف آفاق جديدة فى الاداب العالمية الأخرى مار اس الأدب القرمى 
ی ماضيه > وفتح ميادين جديدة أمام الكتاب والثقاد . فکا أن الماضى يؤثر فى الحاضر 
على نحو ما سبق كذلك يؤثر الحاضر فى الماضى باختلاف النظرة إليه » ونشدان 
ما يعوزه بالتجديد فى الأدب ونقده (۲) . فالتأثر متبادل بين الأدب فى حاضره وف 
ماضیه اتارنی . ۱ ۱ 

والناقد برجع إلى اس فنية خاصة بالأجناس الادية ٠‏ وبالمعاق الى 
و الكاتب » وصلها بالحقيقة واحتمع » والغرض الفى الذى دف إليه » 3 
ف صياغة المعافى وعرضبا » ويرجع كذلك إلى مجموعة من النظریات والادرا کات 
النفسية والاجماعية » وهی سس ثقافته الفنية » كما برجع إلى مجموعة من القم الى 


F. Baldensperger : la littérature, Création, 51005 : آنظر‎ )۱( 
Durée, livre II, Chap. 4. 


T.S. Eliot : Selected Essays. .م‎ 38 — 39, ۱ (r) 


عد © ۳۳ 


تتغير من عصر إلى عصر ومن بيئة إلى أخرى ومن أدب إلى أدب . وله بعد ذلك 
جاربه الفنية الطويلة فيا اطلع عليه من نصوص أدبية . وهو بعد ذلك كله » شر ی 
كل عمل آدی المسائل الخاصة به » على حسب آهذاف الكاتب + ومدى نجاحه فى 
جر اجها . وی هذه الاعتبار ات الاخر ة تتمثل ذاتية الناقد + إلى جانب ما تحب مراعاته 
من اللقائق افو ضوعية الششعری .و باسم هذهالذاتية كثر ت الحملات على النقد الأدنى : 
وطال الصراع بين الفنانين النتجین والتقاد النهجیین . وطالما كان هؤلاء موضع 
السخرية الرة من آولنك الذين لم يروا فى النقد الا قبودا معوقة لر ية الفن و تقدمه . ٠‏ 
ومن هذه السخرية ما محكيه أديب إيطالى فى عصر البضة : من أن زويلس (۱) 
200۶ س وهو مثال التاقد المتحرز -_ تقدم يوما, للاله ر وما ایو لو بنقد قاس 
لأحد الكتب اللخالدة فسأله هذا الاله من محاسن ٠‏ فأجابه بأنه لایعی إلا بالكشف 
عن الأخطاء : فناوله الإله کية من عيدان القمح ستابلها » وأمره أن يستخرج 
اعد وجرا لم يدا جر وتان OEE‏ 


وميع الحملات الى توجه إلى 0 تقوم على أن التقد فى جوهره ذاق ۰ 
فلا جدوى له . ولا نريد أن نطيل فى شرح هذا الصراع المتالد . كا لانريد أن 
نسرد ما هو بدهى من ضرورة خلو النقد من التعصب الذى يستر الحقائق . 
وقد سبق أن آشرنا إلى ما يجب أن يعتصم به الناقد من مبادی هی شور النقد . 
وهى تقوم على الحجة والشروح المستقاة من التجارب الفنية . ولكن الذى نريد 
أن ذاتية الناقد ليست مطلقة . وأن الناقد يرجع دائماً إلى حقائق غير محصورة ى 
ذاته : وأن التقد الصحيح کالادب ف وحدة غايتهما الإنسانية والفنية (۲) . 


ونعبرف بعد ذلك أن ذاتية الناقد فى نقده ضرورية لا طريق إلى تجنما . وليس 
فى هذا مطعن فى قيمة الناقد . وهل بتيسر لفيلسوف أن يتجرد من ذاته فى فلسفته ؟ 
وهل فلسفته سوى تفسير لحقيقة کا يراها مدعمة بالحجج والأسانيد الى نفذ الما 
بفکر ه. وكثيراً ما شتمل الفلسفة على جانب ذاقى عاطى . تأخذ صاحها فيه صورة 
الغضب فى خصومته لمن مخالفونه ویناقضونه . ولك عات رس الفلسفات 


(۱) عاش زويلس فى القرن الرابع قبل الیلاد » وقد نقد هومير وس نقداً مرا . 
(۲) أنظر : 9 A. Poe : Complete Tales and Poems, P.‏ ,نا 
(۳) أنظر : 50 .م S. Eliot : Selected Essayas,‏ رز ۰ 


۳ 


امختلفة وآثرها فى تاريخ الفكر البشرى » فلم لا يكون الأمر كذلك فى النقد الآدن ۲ 
ومرد الأمر فيه إلى قدرة النساقد على تلمس مواطن الضعف أو القوة ‏ أو على 
تذوقه لمظاهر الجدة فيا ينقد . ونكرر ما قلناه سابقاً من أن عماد هذا الذوق 
ا الفنية الطويلة الى مها يقتدر على وضع العمل الأدلى فى مكانه من 
التراث الآدنى الانسافی كله . والاشادة مما هو إبداع وطرافة تستلزم نسبية فى النقد 
لا تتيسر إلا بعد طول خيرة وسعة إطلاع (۱) ۰ بل إننا نعد ذاتية الناقد ‏ نی 
حدود ما ذكر ناه جو هر ية لحيوية النقد وإتماره . وقد كان أصحاب الدعوات الجديدة 
یدافعون عن نظريانهم فى حرارة وإعان . ففتحوا بذلك آفاقاً واسعة للآداب 
. الاوروبية فى مختلف عصورها . وزودوا الأدب بانجاهات خصبة استجاب ما لمطااب 
یه عا اوه فا دب ناراك فرشا واه بو ماه لکد 
علينا أن نفهم كلمة بودلر : » مجحب أن یکون النقد حزبياً . ولوعاً ما يدعو إليه 
من دعوة ١‏ دقیقاً فى تأتيه للأمور . أک-صادراً عن وجهة نظر حاسة . ولكا تكشف 
عن أوسع الآفاق (۲) » . 


وهكذا تكون نظريات النتقد وقواعده العامة دعامة للناقد والفنان . ههی 
لا تخاق الفنان . ولكلبا تتيح لواهبه وعقبریته حرية وصحة و استقامة لا تتيسر بدو . 
وهی تساعد على صواب الحكم على الآثار الأدبية إذا فهمت حق الهم . فى حدود 


+ 


ما شرحنا . وللكاتب بعد ذلك أن يضيف لها أو بتجاوزها إذا آبدع طريقاً 
إلى التراث القومى أو العالمى . وعلى التقد نی هذه الحالة أن يسايرهفما کشف 
من أفاق جديدة هو صادر فا عن عبقريته الى غذيت بتلك النظريات 
والتجارب الواسعة فى تلف العصور والآداب . والناقد العبقرى کالکاتب 


العبقرى . قد يضيف جديداً ما يدعو من دعوة يوجه فسا الأدب وجهة جديدة 


(۱) يشبه بودله النتاح الادی وعلاتته بذوق الناقد تشبا متذلا ولكه دفیی ۰ اد يرى ان 
العا الأدى شأنه مت الاطسه الى با تتفاوت فيا بيبا على حسب فادها وبسة ما تصع مه مى كيات 
كا هو مفروض فى قواعد الطهى فحسب . بر تتفوت ق مذاقها المی لحتس كدلك ناحتلاف الطهاة . 
وهكذا العمل العبى . يتس عل نوع س المال ينجاوز به الكاتب كل التواعد الممروضة » عل 
الرغم من توافر‌ها فیه . وق هذا الخال تظهر آصالة الکاتب و اصالة الناقد المی یکسف ننه نی نتد» . 
أنظر : ,6 — 145 .م la Pleiãde. II,‏ عل Baudelaire : Oeuvres, éd.‏ 


)۲( الرجم السابق »> ص ۱ - ٩۵‏ . 


f 


ويشزح الحاجة الماسة إلى الاتجاه اي حديد شرحاً فنياً وعلمياً . يفيد فيه ما اطلم عليه 
من التراث الأدلى وتراث التقد محا . والكاتب والاقد كلاهما » والحالة هذه » 
صادر عن عبقریته » وكلاها فى منطقة تشبه تلك الى تحدث عنبا فرجيل فى 
وق الكوميديا الإلمية » لدانته » حين قال له : لقد وصلت إلى مکان لا أستبن 
سى مابوواءة وة مرك مك (له بعلي وف > وما الآن ال ادا ااب 
لديك » إذ أنك تجاوزت السالك الضيقة الوعرة (۱) » . 


(۱) الى هى سالك الصنعة والتعلم . آنظر : * دانته الكوميديا الإلهية » المطهر + الأغنية السابمة 
والعشرين ؛ أبيات 1۲۷ - ۱۲۹ 


اباس الأول 


النقد اليرناق 
)۱ 
١‏ -النقد قبل أفلاطرن 


قبل أفلاطون وأرسطو عاولات غر منهجية متفرقة فى انقد الأدى الیونانی » 
تمثل أقدمها فى المسابقات الى كانت تنظمها حكومة أثينا فى أعيادها الدينية » وكان 
عدد المحكين فما عشرة أعضاء خاضعين فى تحديدهم لنظام الاقتراع » وكانت 
تمنح الجوائز للفائرين من الشعراء والممثلين مخمسة أصوات تار من بن هؤلاء 
العشرة على أساس الاقتراع أيضاً . ولم تكن هذه الأحكام الأدبية مسببة معللة من 
الناحية الفنية . وكان يقلل من قيمئها فى النقد نظام الاقتراع اللحاضعة له » على أن 
الجماهير كانت تؤثر فى المححمين بصيحائهم وضوضائهم . ومن الثابت تارخيساً 
كذلك أن الرشوة كانت تقدم أحيانا إلى هؤلاء امحكن . وطذا كله لم تكن ذه 
الأحكام العامة قيمة كبيرة ق تاريخ التقد الأدى () . 


وعند شعراء المسرح الیونای -- ومحاصة مؤلى الملهاة مهم منذ القرن الرابع 
قبل الميلاد ‏ تجلت أولى محاولات النقد الأدلى الجدية الى كان لما ما يعدها . 
ولعل أعظم ما وصل إلينا مها شأنآ ما نراه عند شاعر الملاهى المسرحية ‏ أرسطوفانيس » 
۳٤۸ (‏ د ۳۸۰ ق.م ) فى مسرحيته : الضفادع ؛ وقد مثلت لول مرة حوالى 
عام 6 ق.م > وموضوعها محر بة المؤلف من شاعر الماسى السر حبة العظم 
٩‏ يوربيدس » الذى كان قد توق قبل تمثيل المسرحية بعام . وق هذه الملهاة نرى 


(۱) وان ظلت لما قيمة فى تاريخ السرح وتشجيع الشعراء والمشلین و ربية الذوق الفی عند الشعب 
بعامة » وقد اهم أرسطو بتسجيل أحكام هذه المسابقات فى كتابين | يبق منهما سوى فقرات قليلة » أنظر : 
Octave Navarre :le ۲۵6 Grec, FEdifice, Organisation Matérielle des‏ 
Représentations, Paris. 1925, 2۵ et 4۸ Partie.‏ 


يا تب 


« دیویسوس » ۰ إله السرح عند اليوئان » إلى الدار الاخرة ( هادیس :13406 ) 
لیعید إلى الحياة ‏ يوربيدس بعد موته . وأثناء عبوره نهر العالم الاخر : 
( ستيكس »را8 ) كانت جوقة من الضفادع تصحب أصوات اشحادیف فى 
الماء بأغنية من أعذب الأغانى . وى ذلك العام الآخر تقوم مناظرة آدبية بن 
الشاعر بن الیونایین : « يوربيدس ۱ و « أسخيلوس ». وق هذه المناظرة ذات 
الطابع الحزلى پتر اعی مضمون جدی يشف عن آراء حالية وفنية تمثل ما كان راجا منذ 
عهد « بر کلیس » ( 499 ۵۲۹ ق.م ) عصر أثينا الذهى » إذ نری فى هذه 
المناظر مسرحیات « آشلوس » موضع إعجاب . لأنه داعية الفضائل الدينية 
والتقليدية ق مسرحياته » ومماجم و آرستوفانس » فى هذه الناظرة « يوربيدس » 
بأنه هدم مبادئ الد ين والحلق التقليدية بثقافته السوفسطانية » وصور فى مسرحه 
الآهة والأبطال نا للتقائض والعيوب الى يتعرض لما عامة الناس » فقضى بذلك 
على قداستهم . ويظهر من هذا المؤلف لرسالة الشعر والمسرح الحلقية والاجماعية » 
هذا إلى أن فى المناظرة نفسها يعيب « أرستوفانس » على يوربيدس تكلفه فى 
الأسلوب ء وحيلة المسرحية الى نجاق ما طبيعة الفن . وتتبی مسرحية الضفادع 
مهزعة « يوربيدس » » للعيوب الفنية واللحلقبة السابقة فى مسرحياته . ويقتنع 
« ديونيسوس  »‏ بأن آفیلوس خر منه » فيقوده إلى الأرض لرشد عسرحياته 
الأثينين الضالن )١(‏ . وتمثل هذه المسرحية اتحاهاً عاماً ساد التقد الأدلى الیونای » 
وهو أن البحث فى الأدب ومسائله ارتبط أوثق ارتباطا بالنظر فى الإنسان ومشكلاته 
الحلقية والاجماعية ما سترى أثره جلياً واضحاً فى فلسفة أفلاطون ( ٤۲۹‏ 47 4ق.م) 
ثم تلميذه أرسطو ( ۳۸۶- 4۱۲ ق.م ) . 


ولا شك أن للسوفسطائيين (۲) فضلا كبر فى التمهيد لأفلاطون وأرسطو فقد 
كانت يحوهم فى الحطابة واللغة » وجدلهم حول معانى الكلمات واختلافهم ف 


(۱) راجم فما عدا نص مسرحية الففادع هذا المرجم : : Wimsatt and‏ .>1 ,۷ 
p. 3 — 5‏ و1957 C. Brooks : Literary Criticism : Newyork,‏ 
(۲) السوفسطاف ( وفاوتطمه5 ؤوتطمه؟ ) سناها ق الأصل العام فى فن أو مهنة » ثم أسبح 
معناها الر جل الحكم ء و متذ منتصف القرن انحاسی قبل الیلاد أصبحت الكلمة تطلق على کل من يعلم البلاغة 
أو السياسة أو الرياضة نظير أجر » وقام السوفسطا فى ذلك يدور هام فى تعمي التملم بين الشمب . 
ولكن بتقدم الزمن عنوا باليلاغة وصور التعبير الشكلية أكثر من عنايهم چوهر المعرفة » ولذا ساروا 
عدفاً لالات سقراط و أفلاطون > ولهذا صار الكلمة معى معيب هو الرجل الجدل أو الولوع بالجدل . 


تخد لا بت 


(دراکها » كان كل ذلك معيئاً خصباً لبحوث أفلاطون وأرسطو فى النقد . و کان 
اا ثر سقراط ( 11٩‏ -- 044 ق.م ) أعظم من تأثر السوفسطائین . فقد ضاق 
بتناقض مفهوم الكلمات فى اللغة . وحاول التغلب علها بطريقة التجر بة واللاحظة فى 
حواره » وما وصلنا من آراء سقراط فى التقد حکاه تلميذه أفلاطون فى محاوراته > 
ولكنهلهىآراء سقراط نفسه أم أن أفلاطون اتخذ من سقراط جرد شخصية مسرحية 
يضح على لسانها آراءه فى حاورات ابتدعها ؟ هذه مسألة لا عکن أن نصل فا 
إلى حل قاطع : ما دامت آراء سقراط نفسه لم تصل إلينا کاملة فى هذا الصدد . 
ويرجع الباحثون أن عاورات أفلاطون الأول كانت آراء سقراط فا أقرب إلى 
آرائه الحقيقية » ثم أصبح سقراط شخصية أسطورية لدى أفلاطون يروقه أن يضع على 
لسالها آراءه هو . والذى لا شك فيه : مع ذلك . أن هذه الآراء ‏ الى تستنتج 
من محاورات أفلاطون ‏ مطابقة لآراء أفلاطون نفسه . سواء كان بعضها مأخوذاً 
من آراء أستاذه سفراط أم لا . ولذا نسوقها هنا جزءاً س فلسفة أفلاطون 
العامة . 
۲- نقد أفلاطون 

كتب أفلاطون محاوراته الى عنوانبا : « زیون » ده فى عشر السنين الأولى 
من القرن الرابع قبل الميلاد » أى بعسد موت أستاذه سقراط ( عام ۳۹۹ ق.م ) 
ببضع سنن . وهی محاورة على شكل درامى يشبه احاورة الى وصفناها فق مسرحية 
١‏ الضفادع » لأرستوفانس . وتدور هذه احاورة بين سقراط والنشد )١(‏ : 
ليون » . وفها يتناول أفلاطون مسألتن هامتين من صمم النقد الأدلى : أولاهما : 
ما مصدر الشعر لدى الشاعر : الفن أم الإلىام ؟ وثانیپما : ما الفرق بن حكم 


)1( المنشد (Rhopsodos)‏ مط هو الذى كان ينشد الأشعار الى عفظها أمام الجمهور 
فى الأعياد و الفلات الدينية . و كان القاژه للأشعار مصحوباً بأشارات وحر کات تعبيرية . و كان إنشاء 
آثمار هوميروس بخاصة مهنة راحة لدى الشمب اليوناق . وکان النشد يقف على منصة تشبه خشبة السرح ٠‏ 
ومحاول ف أثناء الآلقاء أن يتمص و حصیه البطل الذی را دی قصته ) فكان يكسيه بانشاده = ااي = 
الملحمى صبغة الشعر اسر حی . و عدئنا أفلاطون فى محاورة و آيون ۾ عن عمل آخر للمتشد » وهو شرح 
الشعر الذى بر ويه والتعليق عليه » ويظهر أنه كان ختار الواقف الفلقية والاجتاعية ويعلق علا ( أنطر أيون 
و3 ۶ ) فتكون وظيفة المنشد فى هذا الشرح خلقية اجماعية . 

W. K, Wimsatt .. op. cit. p. 5 > أنظر‎ 


- FA — 


الشاعر والناقد الأدی على الشی" من جهة وبين حكم العقل والعلم على نمس الشی ۲ 

وفما مخص المسألة الأولى پستدرج سقراط ‏ فى هذه الحاورة س « إيون » 
حتى يقر له بأنه لا ّم إلا بشرح شعر هومروس وانشاده دون سائر الشعراء > 
وإنه ى هذا الشرح والإنشاد لا يصدر عن قواعد فنية معينة » ولا عن مبادى عقلية 
خاصة » بل عن نوع من النشوة الفنية يغيب فيه شعوره » وهو ما يدعوه أفلاطون : 
الإ لهام » ومصدره إلمى عض . ویستنتج سقراط » إذن  »‏ من « إيون » س 
أن الناقد والشاعر لا يصدران عن العقل » بل عن الاشام الإلى » والشاعر يصدر 
عن ذلك أصالة » ثم يعدى الشاعر المنشد » كلا ينتقل الحذب من الحديد الممغنط 
إلى قطع الحديد الأخرى » فتصبح بدورها مغناطيسية نجذب ما عسها . فالشاعر 
« كائن أثشرى مقدس ذو جناحين » لا مكن أن يبتكر قبل أن يلهم » ويفقد ق 
هذا الكائن الإلمام [حساسه وعقله . وإذا لم يصل إلى هذه الحالة فأنه يظل غير 
قادر على نظم الشعر أو استجلاء الغيب . وما دام الشعراء والمنشدين لا ينظمون 
أو ينشدون القصائد الكثيرة الجميلة عن فن » ولكن عن موهبة إلهية لذلك لا بستطیع 
أحد میم أن يتقن إلا ما تلهمه إياه ربة الشعر .. لذلك يفقدهم الإله شعورهم 
ليتخذهم وسطاء كالأنبياء والعرافين الملهمين ؛ حى ندرك نحن السامعين ‏ أن 
هؤلاء لا یستطیعون أن ينطقوا مبذا الشعر الرائع إلا شاعرين بأنفسهم » وان الاله هو 
الذى محدثنا بألستهم (۱) » . 


وقد يفهم من ذلك أن أفلاطرن ‏ بهذه امحاورة ‏ يسمو بمكانة الشعر 
والشاعر » لانه أقر أن مصدر الشعر هو الإلمام الافی » ولأنه قارن الشاعر 
بالأنبياء والعرافين . وطالما كانت هذه الفكرة مرجع من اعتدوا بالاام 
والقريحة فى الشعر » لا بالصنعة والتعلم (۲) . وفى الق يتفق تمجيد أفلاطون الشعر 
على حو ما آوردناه من محاوراته السابقة س مع ذكره فى محاورة آخری له 
عتوانها : « مينون دهم266 ٠‏ » وموضوعها البحث فى طبيعة الفضيلة » وهل عکن 


)۱( أفلاطون : أيون ۶ -د وأنظر کذاك ۰۳۳ ده ۳۵و بت ۵۳۱ 

(۲) كان هذا هو اتجاه كثير من شعراء ونقاد عصر البضة فى آوروبا . ثم كان الاتجاه السااد 
عند الرو مانتیکیین » نخص بالذ کر ثلا شيل Shelley‏ 4 دفاعه عن الشعر Defense of Poetry‏ 
وكذا آلفرید دی موسيه . آنظر كتاف : الرومانتيكية ص ه » ۱۱-۱۰ ۲۲ بت ۲۵ ۳۸۰ 


TE 


ان تلقن ؟ وهی تدور بين سقراط والأمير « میتون » ويتجه سقر اط فہا إلى اد 
TT‏ و 
قبل أن هبط إلى هذه الأرض وحل فى الجسم . فالفضيلة ليست سوى إلهام .. 
من نصيب الملهمين ن كام ارائ کے ولقعراء > ولا مكن در أن 
أن يلقنوها غير هم » كا لا عکن الشعراء أن يلقنوا الآخرين عبقريئهم (۱) . 


وعلى الرغم من أن أفلاطون ‏ فى محاوراته الى عنوانها « فيدروس » 
 Phaedrus‏ يضع الشعراء فى الرتبة السادسة مع الرسامن (۲) » وعل الرغم 
من أنه يضع الفلاسفة فى" أول مرتبة » مفضلا إياهم على من سواهم » فإنه بشید 
بالشعر على نحو يؤيد ما ذكرناه له فيا سبق . فى أول خطابه الشانی من 
« فيدروس » وموضوع هذا الطاب هو الحب ‏ یذکر على لسان سقراط أیضا 
أن عواطف الإنسان العليا تقترن كلها بنوخ من النشوة الى تطغى على العقل هنصهة 
وق هذه النشوة دلالة على أن مصدر هذه العواطف إفى ۰ ثم عثل لذلك بنشوة 
النبوة عند الأنبياء » ونشوة التصوف » ونشوة الشعر » ثم نشوة الب . ثم يتحدث » 
على لسان سقراط كذلك ۰ عن الافام الشعرى الصادر عن النشوة الأهية > 
قرول : حون بطق ذلك ارام نير وح اجه E‏ يونظها ومو 2 
ا بأية أشعار آخری - ماثر الأجداد » فر الأجيال . أما ذلك 
الذى حرم النشوة الصادرة عن المة الفنون ۰ ثم يجترئ على الاقتراب من أبواب 
الشعر » واهماً أن الصنعة تكى للحلق الشاعر » فإنه لن يكون سوى شاعر ناقص ۰ 
لان شعر المرء البارد العاطفة يظل دائماً لا إشراق فيه إذا ما قورن بشعر الملهم () » . 


وأما المسألة الثانية الى شغل ما فلاطون منذ تأليفه محاورة « إيون » السابقة 
الذكر - وهی الفرق بين موقف الشعر وموقف العم والعقل من الأشياء ‏ فا نراه » 
فى امحاورة السابقة » يدع سقراط يستدرج « إيون ؛ إلى أن فى هوميروس مواقف 
خاصة بصنعة الطب » أو الملاحة » أو فن قيادة العربات أو صيد السمك » لا مجید 
شرحها النشد » وإ مجیده الطبيب والملاح وسائق العربة وصائد السمك ‏ لأن 


. ۹۹-۹۸ أنظر : أفلاطون : مینون‎ (۱) 
. ۲4۸ آفلاطون : فیدورس‎ )۲( 
Platon : Phédre, XXII ;cf. Chamard : la Pleiade, IV, p. 148-149 : أنظر‎ ۱ 


بت ۳٩‏ مس 


هؤلاء یتکلمون عن قواعد وفن . آما النشد فهو کالشاعر » لا بصدر إلا عن موهبة 
إهية » وكأن آفلاطون يقصد إلى أن بقرر أن مقدرة الشاعر على تأليف شعر فى شى ء 
غير مقدرة الرء على شرح نفس الشیء شرحاً عقلياً » وأن الشعر ليس هدفه الشروح 
العلمية للأشياء (۱) . ويقف أفلاطون مذا موقف مهاحمة من الشعر والشعراء . ویرتبط 
موقفه هذا بإدراكه لنظرية المحاكاة . 


امحاكاة عند أفلاطون : يتوسع أفلاطون فى امحاكاة » ويفسر ا حقائق الوجود 
ومظاهره . وعنده أن الحقيقة » وهى موضوع العلم . ليست فى الظاهرات الخاصة 
ی > ولكن ف الثل أو الصور الخالصة لكل أنواع الوجود . وهذه المثل مها 

جود مستقل عن الحسوسات ‏ وهو الوجود الحقيق » ولکنا لا ندرك إلا آشکاها 
السیة ای می نی الراك لست سوی الات لام ال بر الاب اتمه 
« الحمهورية » يذ کر أفلاطون تشبيهه الرمزى المشهور لدی إدرا كنا للأشياء بسرداب 
فيه ماعة على مقعد وظهورهم لفتحة ضيقة منه » وأمام الفتحة نار عالية اللهيب » 
فهم يرون على ضوما مناظر أشباح تتحرك منعكسة على الحائط أمامهم » وهذا مبلغ 
إدراكنا لما نفكر أنه حقيقة الأشياء فا نراه فى هذا العالم ليس سوى انعكاس لعالم 
الصور اللخالصة. كانعكاس الأشباح على حائط ذلك السرداب . وعالم الصور الخالصة 
هو عالم الحق والحير والحمال الى هی مقاییس لا نجری ف منطقة اس . و 
ما فى عالم الحس محاكاة لتلك الصور . والنظم الإنسانية بدورها محاكاة . فكل 
الحكومات محاكاة للحكومة الصحيحة ( المثالية) فى عالم الصور أوالأفكار . والقوانن 
نفسها ‏ وهی الأسس للحكومات ‏ محاكاة حصائص الحقيقة كا دوما الناس ف 
حدود ما استطاعوا . وسبق أن أشرنا إلى أن أفلاطون يشرح - فى محاورة « مینون » 
اس 
هبوطها إلى العالم المادى (۲) . فالأعال والفضائل لالم ومماكاة كلها » شأنها ق 
ذلك شأن الأشياء . واللغة بدورها محاكاة لما ندركه من الأشياء الى هی بدورها 
عاكاة . فالكلمات للأشياء بطريقة تالف عاكاة الموسيى والرسم لها . والحروف 


(۱) أنظر : آفلاطون : أيون ۰4۲-۰۳۹ . 
(۲) انظر ص ۳۱ من هذا الکتاب . 
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الى تتألف ما الكلمات هى أيضاً وسائل محاكاة » وفى هذا تدل المحاكاة  عند‎ 
أفلاطون - على العلاقة الثابتة ببن شى ء موجود وتموذجه . والتشابه بییما عکن أن‎ 
. يكون حستاً أو سيا » حقيقياً أو ظاهراً . محن تعاکی طبيعة الأشياء بالحروف والقاطع‎ 
والكلمات والحمل تکون المحاكاة إذا دلت على خصائص الوجود ء وسيئة إذا‎ 
تجاوزت هذه اللحصائص . واللغة بفنونها الختلفة طريق لتأثر عالم المعقول أو عالم المثل‎ 
فى عام اس ۰ وأداة لذلك التأثر . وينحصر تجاح الفنان فى نتاج ما كاة الأشياء‎ 
عل حقیقتها ».وق هذا یتجل محهود الفناء و یی ماره . على أن عا كاة الحقيقة لا غناء‎ 
فما عن الحقيقة » فلیست سوی خطوة للاقتر اب من الحقيقة إذا كانت تلك الحاكاة‎ 

صصيحة 0 . 


وف الکتاب السادس من ۱ الحمهورية 0 یشرح أفلاطون مراتب المعرفة : 
فادنی مراتبا الخيال الحسى الذى تبتدیء فيه خيالات الأشياء وظلافا ومظاهرها › 
كظهر حصان أو سرير مثلا » ما عكن رسمه أو تصویره . وأرق من الرتبة السابقة : 
مرتبة الإدراك النوعى للموجودات » كا هية الحصان أو النضدة . .وأسمى منها مرتبة 
الكلية فى الرياضيات والصور المندسية »> ثم إن أسمى أنواع المعرفة هو معرفة الصور 
الثابتة الخالدة . ولمراتب الکال صور ثابتة خالدة هی من خلق الله » كصورة احب 
واکمة . . . كا أن للأشياء المادية صور ثابتة خالدة كذلك . فلكل محموعة أفراد 
من نوع واحد ماهية تندرج فما - وهذا هو الإدراك النوعى السابق - ولكن لكل 
ماهية صورة ثابتة خالدة أبدية هی من خلق الله . فثلا لجميع أفراد الأسرة ماهية هی 
الإدراك النوعى » ولكن درجة كالما تتمثل فى سرير مثال موجود فى ذاته » وكل 
نجار محاول أن یقرب من درجة الکال فى صنعته للسرير يتأمله فى ذلك السرير المثالى . 


والمرتبة الأخيرة » وهی معرفة الصور ذات الوجود الثابت ( المثل ) » ها صلة 
بالحمال والحب عند أفلاطون . فى حاورة « مينون » ۰ وفی محاورة « فیسدون » 
(Phaidon)‏ 2 - وهی محاورة على لسان سقراط مع تلمیده « فيدون ؛ قبيل 
تجرع سقراط السم - بذ کر آفلاطون على لسان سقراط كيف ترق الروح إلى إدراك 
تلاك الصور العقلية ‏ وهی أكل ما فى عالنا من أشياء ندرکها بالتجربة - عن طریق 
الروح لما كانت تعلمه تى عالم الحمال اثلالد قبل هبوطها إلى الجسم . ويل کر آفلاطون 


(۱) أنظر : أفلاطون : ٦٠١‏ . 


= 


الحمال ی محاورة « فیدون » - على أنه نوع من أنواع الکال (۱) ؛ ولکنه فى 
محاوراته الى عنوانها :. « المائدة » دسدوموصرة یذ کر أن انحب یتدرج فى طریق 
وصوله إلى الله من تعلقه بشخص عبوبه إلى تعلقه جمیع الأشخاص الحميلة » ثم 
يتدرج من حب الأشخاص إلى حب الأفكار الكلية » والبادی» العامة » حى یصل 
إلى معرفة الصور ( المثل ) » ثم إلى الحمال المحض » أى الله (۲) . 


وق محاورة « فیدروس (۳) » يذكر آفلاطون - على لسان سقراط دام - أن 
لمحب ينتقل من حمال الحسم > لا إلى الحمال المحض أو المثالى ( الله ) » بل إلى الحككة 
وانر وما إلبا من مراتب الکال )٤(‏ . 

وق هذه اجاورات .هم أفلاطون بشرح طريقة الوصول إلى أرق أنواع المعرفة 
EI‏ اللا ين را اك الصور العقلية الحالدة ذات الوجود الأبدى ( عالم المثل ) 
ولیس كل ما فى هذا العالم إلا خيالات وانعكاسات لتلك الصور كاسيق أن شرحنا . 
وق كلام أفلاطون تختبط الإدراكات الحمالية بالإدراكات الصوفية » ولكن 
لكليهما صلة وئيقة برأيه فى الشعر والنقد . 


فاحب يصل إلى أرق أنواع العرفة بالتدرج فى الإدراك . والمحب هو الفیلسوف . 
أما الشاعر » أو الفنان بعامة » فإنه يعكس لا فى فنه خیالات الأشياء أو مظاهرها 
لا جوهرها . وهى فى ذلك‌مرتبة دون الفيلسوف» بل دون مرتبة الصانع » وذلك أن 
النجار » مثلا » محاول أن يقرب - فى صنعته لسریر حاص أو منضدة خاصة ‏ من 
درجة الکال » بتأمله فى صورة السریر الثال.أو المنضدة المثالية » وهی الصورة 
العقلية الثابتة الحالدة الى هی من خلق الله كما شرحنا فا سبق » على حين ماول 
الشاعر وصف النضدة » فهو محاکی منضدة هی بدورها صورة ناقصة للمنضدة 


۰ (۱) آنظر ص ۲۸ التعريف بموضوع محاورة و مینون » وأنظر : آفلاطون : مینون ۰۸۵-۸۲ 
ثم آنظر : آفلاطون فیدون ۱۷١‏ ساد » و سر و 

(؟) أنظر : أفلاطون + المائدة :زر ؤزوممسرزة ١٠٠١‏ ۲۱۲ - هذاء وسنتحدث عن 
المائدة وتفصل بعض التفصيل فى فلسفة أفلاطون فى المال و أثرها فى النقد العری والأدب فى الاب الثافى 
من هذا الكتاب حين نتحدث عن الب العذرى والحب الصو . 

(۳) لعرفة موضوع هذه الحاورة أنظر ص ۴۰ - ۳۱ من هذا الكتاب . 

(4) أنظر أفلاطون”: فيدروس ۲۱۵ ۲۹۱۱ ۲۷۷ 


اعم ل 


المثالية : وكذلك شعراء المأبى » محاكون الأشياء والحوادث على هذه الصورة البعيدة 
من جوهر الحقيقة ومن صورها الثابتة احالدة المثالية )١(‏ 5 


وتلك ناحية ميتافزيقية محضة حمل ما أفلاطون على الشعر كله من غناق وغبر 
غنائى - نتيجة لنظريته فى الحاكاة . 


وثم جانب آ خر ملة آفلاطون على الشعر » هو للحانب اللحلى من الوجهة النظرية 
وأفلاطون فيه مختلف كل التخلف عن النظرية الحديثة للأدب » بل.عن تلميذه 
أرسطو نفسه . لذلك أنه يرى أن الشعر يصف النقائض الى تبدو فما محاكاة الشعراء 
ابسيئة . ومن هذا الحانب كذلك تحمل أفلاطون على الشعر عامة > فیحمل عل 
هومر وس فى ملحمته (۲) لأنه عرض فما نقائض الأبطال » ولانه كان من هذه 
الناحية - مصدراً لشعراء الآسی فيا بعد » وهم الذين صوروا الحيرين ینتقلون من 
السعادة إلى الشقاوة . وهذا عيب خلى حطر عند أفلاطون »> لأنه ‏ مثل أستاذه 
سقراط - يرى أن العدالةب التوافرة رين هی وحدها الى جعل المرء سعيداً . 
فشعراء الآسی يسيئون فى محاكاة الحقيقة حن يظهر فى ما کانهم أن من الممك نأن يصير 
الشرير سعيداً وانر شقياً . ويقول أفلاطون إنه . . لا شىء من الشر عکن أن محدث 
للإنسان ابر » لا فى هذه الحياة ولا بعد الوت » (۲) . 


ولكن أفلاطون - تبعاً لنظرته السابقة - یمود فر تب أجناس الشعر على حسب 
دلالّها الأخلاقية الباشرة » فیفضل - نسبيآ - الشعر الغنائى » لأنه بشید مباشرة 
بأعاد الأبطال » بى ذلك شعر الملاحم » لأن النقائض المصورة فيه لا تؤثر ق مصير " 
البطل » ولا تقلل كثيرا من إعجابنا به بوصفه بطلا . ويأى بعد ذلك الآمی ثم الملهاة . 
فهما أ سوأ ماذج الشعر لمساسهما المباشر بالحلق )٤(‏ . 


(۱) الجمهورية هوه لاوه. : 

(؟) متحدث علبما فى معا متنا الملاحم عند أرسطو ق هذا الفصل + وهاتان الملخمتان 5 الالب اذة 
والأوديسيا ۰ 

Plato : Opolagy, 41, d. )۳( 

(4) أنظر الجمهورية لأفلاطون م » ۳۹۷ ر » ۲ ۰ ۳۷۷ ب . وكذاك الفصل الماشر من 
الجمهورية . ونکرر أن هذه نظرة مختلفة كل التخلف من حيث العناية بالدلالة الباشرة للأدب » وقد أمحت 
تماماً من النقد بعد أفلاطون . 

( م + - النقد الأدبى الحديث ) 
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وبظهر من کلام آفلاطون سبب ثالث لحملته على الشعر » » لأن الشعر نتيجة إهام 
واستسلام للنشوة فهو متحرر أصلا من قواعد العرفة والعقل» وهذا يتناق مع الاتجاه 
العمل الذی شغل أفلاطون نی حمهوريته . وطذا یندد ومروس : « أى دستور 
أصلح ؟ وأية قوانين أقر ۶ وأية حرف فادها إل لعن واه موه ان 
وأى اختراع مفيد أخرج ج ؟ » » على أن أفلاطون يرى أن الكلام عن الشىء ضرب 

من القصور عن تحقيقه » فلو كان هؤلاء الشعراء على عل عا يتحدثون فيه لقاموا جهد 
فى محقيقه » أو أسهموا نى ذلك التحقيق )١(‏ . 


ويتصل ذا الحانب العلمى أن أفلاطون نعى على شعراء عصره نفسه أنهم كانوا 
يتملقون الحماهر » وهم ف تملقهم خاضعون لنوعين من الاستبداد : استبداد الجمهور 
واستبداد الحم (۲) 


وهذه النظرة العملية هى الى جعلت آفلاطون يرحب ئی حمهوريته بالشعراء 
الغنائيين الذين عجدو ن الأبطال والقدوات الصالحة . فبعد أن طر دهم من من الحمهورية: 
بإسم المبادىء العامة النظرية الميتافيز بقية والحلقية والعلمية كما سبق أن شرحنا » عاد 


فأدخلهم من باب آخر » بالفضائل واا 5 . 


هذا جوهر فلسفة آفلاطون فيا جمنا الآن )٤(‏ . ولعل لها الفضل فى الامحاء إلى 
تلميذه أرسطو حين كرس جهده الفكرى للرد علہا "كا سنشرح بعد ح پاراه 
خالدة فى النقد العالی . على أنها بعد ذلك غنية من ناحية آخری . ذلك أن أفلاطون - 
على الرغم من تقريره الإلهام مصدراً للشعر . وعلى الرغم من نزعته الحلقية الباشرة 
فى الدلالات الأدبية » وعلى الرغم من حملته على نزعة الشعراء الحيالية ‏ نراه يرجم 
البادیء العقلية والفلسفية » ويئزع إلى جانب على فى الحملة على شعراء عصره . وف 
هذا كله نكشف ناحية أخرى أكثر حصا » هی نزعته إلى الحانب التجریی ف 


(۱) أفلاطون : الجمهورية ۰4٩‏ ب ۰۰ ب . 

(۲) آفلاطرن : المهورية موه ب . وأنظر كذلك مقدمة امیل شامبری E. Chambry‏ 
لتر حمة الفرنسية لجمهورية آفلاطون » طبعة X VI Belles-lelres‏ © — ۷۱۲۲ .© 

(۳) آفلاطون : الجمهورية ۰۰4 أ. 

(4) سنذکر كثير] من آراء آفلاطون فى مقار اتنا اللاحقة » وسنبین أثر ذلك كله فى النقد الماف 
امرق - و خاصة النقد الصوق - فيا بعد . 


جد ۲۳۵ 


النقد » وهی الزعة الى ستتجلى فى نقد تلميذه آرسطو على أعظم جانب من انلصوبة 
والعمق . 

هذا » ولفلسفة أفلاطون فى الخطابة ( البلاغة ) صلة قوية باتجاهاته النظرية التأثرة 
فى نفس الوقت مما ساد عصره من جدل سوفسطاك . 


والخطابة عند أفلاطون لما نفس المعنى الذى كان شائعاً فى عصره وقبل عصره . 
وهو دراسة وجوه الكلام وكيفية تأثره . وقد كانت بذلك ذات صبغة عملية منذ 
وجدت عند اليونان حول اية القرن الحامس قبل الميلاد . وكان السوفسطائيون 
يلقنون فما كيف يستطيع الرء [بام القضاة فى الحا م » ونواب الشعب فى المحتمعات 
السياسية » وكذلك الحماهير » عا يرون [بامهم به من آراء وقضايا عامة . ولا يرى 
أفلاطون رأہم فى اتخاذ الحطابة وسيلة للإهام . يقول أفلاطون على لسان سقراط 
فى محاوره « فيدروس » : « ليس فن الحدال فی الآراء مقصوراً على دور الجا م 
واحتمعات السياسية » ولكن من الواضح أنا إذا عددناه فنا من الفنون بعامة » فإنه 
يكون هو هو فى حميع أنواع الكلام » أى يكون هو الفن الذى يستطيع المرء أن ينتج 
تشاماًبن كل الأشياء الى عکن أن ينتج بینها ذلك التشابه )١(‏ » . وقد سبق أن ذكر نا 
أن موضوع محاورة « فيدروس » هو الاهتداء إلى الفضيلة عن طريق المعارف الروحية 
الباقية فى النفس من عالها (۲) الأعلى . وهذه الفضيلة نوع من المعرفة تمتدى الما 
الروح . والفضيلة والمعرفة شىء واحد كا هو الشأن عند سقراط . ويترتب على ذلك 
أن تكون الخطابة الصحيحة ( أو فن الكلام ) - عند أفلاطون - ليست هی غاولة 
التغرير بالناس أو القضاة » بل هی طريق الوصول إلى العرفة » أو تشخیص هذه 
المعرفة . وبذا تکون الطابة نوعاً من الفلسفة الملهمة . والطابة السيئة تكون 
إما صادرة عن امرىء يمول ما لا يعرف » فيقضى به الهل إلى تكرار عبارات 
قد تكون مصقولة ولکنها فارغة » فهى نوع من رياضة المرء على صنعة الكلام 
فحسب » وإما عن امریء يعرف ما لا يقول » أى يعرف الحق وبتجاهله . فيمارس 
على سامعيه نوعاً من مقدرته على رياضة الكلام (۳) . وش هاتين ال حالتين لا تساعد 


)۱( أفلاطون : فیدروس ۳۱ 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص ۳۰ - ۳۱ ٠‏ 
(۳) آفلاطون : فیدروس ۲۱۲ . 


مت ت 


البلاغة على الوصول إلى المعرفة » بل تكون وسيلة للتضليل . فهى ى هذه الحالة. 
ليست فنا » ولکنها حرفة خالية من الفن . « ففن الكلام الحق الذى لا يقود إلى تملك 
الحقيقة لا وجود له » ولن يوجد أبداً» رن . 

ولابد من توافر مبدأين کی تؤدى انلطابة - فى معناها السابق - إلى الحقيقة . 
آوهما أن يدرك المرء الحنس » ومجمع خصائصه المتفرقة تحت فكرة واحدة : وذلك 
يكون بتحدید الأمر الخاص الذى يريد شرحه . وقد ضرب أفلاطون فى « فيدروس 4. 
مثلا لذلك.بالحب ء فحدد أولا ما هو » ثم عرف ما إذا كان حسناً أو سیثاً . وثانى 
المبدأين : أن يقسم المرء الأشياء إلى أنواعها محيث نظل الأشياء المتجانسة - طبيعية ‏ 
مندرجة تحت جنسها » لا محاول أن يفصل أى جزء مها كا يفعل الثال الردىء الذى 
بشوه بعمله ما يصنعه من تماثیل (۲) . 

وموجز القول أن يكون انكلم ذا قدرة على التفكير المنطقى السلم فيه صار 
فرعاً من فروعها » وقد إزداد هذا الارتباط وضوحاً فى عصور النقد الحقيقة 
والخطباء الفلاسفة هم اللحطباء کا يجب أن يكونوا . ويعارضهم أفلاطون بالغالطن 
السوفسطائین من خطباء عصره الذى يؤثرون التحدث فيا له مظهر الحقيقة » وهؤلاء 
هم انلطباء المهنيون . هذا ما مخص جوهر الحطابة أو موضوعها » أو ما يجب 
أن يقال . 

وق النقد العریی القدم كان للفلاسفة فضل ترحمة أرسطو وشلرات من جب 
أن يعرف إلى من يتوجه فى قوله . فإذا كانت وظيفة اللحطابة هی قيادة النفوس لمعرفة 
الحقيقة » « فعلى المرء ‏ لکی يكون قادرا عل الخطابة ‏ أن يعرف ما للنفوس من 
أنواع . وعلى قدر هذه الأنواع تکون الصفحات » وهو ما مختلف به الناس فى 
أخلاقهم . . . ولكل حالة نفسية نوع حاص من الخطابة . . فعلی" » إذن » کی أولد 
فى التفوس نوعاً من الإقناع » أن آطابق بين کلای وطبيعتهم » وإذا توافرت للمرء 
هذه المبادىء عرف مى يجب أن يتكلم » ومتى جب عليه أن عتنم عن الكلام » ومى 
يليق أن يكون موجزاً أو مطيلا أو مبالغا » أما قبل الوقوف على هذه المبادىء فلا وسيلة 
له إلى التعرف على ذلك (”) » . 
)١( 0‏ آفاطون:: فیدروس ۲5۰. 


(۲) الرجم السایق ۲۰۰ . . 
(۳) أفلاطون : فیدروس ۲۷۱ أب ۲۷۲ب . 


۳۷ — 

م یتحدث آفلاطون عن تنظم آجزاء اللحطابة فى [جمال » فیقول على لسان سقراط 
مخاطب « فيدروس » : « آحسب أنك توافقتی على أن كل خطاب جب أن يكون 
منظماً » مثل الكائن الحى » ذا جسم خاص به کا هو » فلا يكون مبتور الرس 
أو القدم > ولكنه فى جسده وأعضائه مؤلف محيث تتحقق الصلة بن كل عضو 
وآخر » ثم بن الاعضاء حيعاً (۱) ۰۱. ۱ 


وهذا لم برد أفلاطون أن"نكون انلطابة - كما كانت عند السوفسطائین - ذات 
قواعد شكلية ترى إلى إهام الآخرين بصواب فكرتنا على أية حال كانت الفكرة » 
ولكنه قضد إلى أن تكون الخطابة هادياً النفوس نحو الجمال والعدالة . فهى عنده 
تستلزم معرفة الحقيقة من جهة » ومعرفة النفس من جهة ثانية » ثم تستلزم على الأخص 
لدى اللحطيب أن يكون حريصا على توفير احير للسامعين » محباً م » کی يقودهم عن, 
طريقها إلى معرفة الحقيقة . 


وفيا قدقناه من آراء أفلاطون فى الخطابة » تتوحد اللتطابة ‏ كا يريدها أفلاطون . 
أن تكون - مع الفلسفة . وتكون الخطابة أو فن الکلام - على النحو الکامل الذى 
نشده أفلاطون ‏ أقرب من الشعر فى الوصول إلى الحقيقة فى شكل الحوار الحى الذى 
يتبادله المتكلم مع السامع آمامه . ولهذا يفضل أفلاطون الکلام - فى التعلم - على 
الكتابة » لأن الکتابة تدوين » والندوين يكسب الكلام صبغة الثبوت والاستقرار » 
فيصر جامداً ق صورته أمام القراء . وهذه حال الشعر الوجدانى والمسرحيات (۲) . 
وكأن تفضيل أفلاطون الحوار والحديث فى الحخطابة على الكتابة نوع آآخر من هجومه 
على الشعر . وف كل ذلك كان هم أفلاطون منصرفاً إلى الوقوف على الحقيقة والاهتداء 
إلى الفضائل والحداية إلا » وكذلك كان تلميذه أرسطو . 

هذا » وقد أفاد أرسطو من تلميذه أفلاطون فى كشر من إدراكه للفنون والغاءة. 
مها » ومنها الأدب » ولكنه خالفه فى كثر من المواضع الأخرى . ومن أهر ما خالفه 
فيه مبدآن : كان أرسطو شديد الملاحظة للواقع » فكان تجريبياً فى أسسه » فلم بلق. 


(۱) نفس الرجم ۲۹۸ - وواضح أن لهذا الإدراك ثرا فى ! کتشاف أرسطو للوحدة العضوية و 
السر حيات والملاحم کا ستحدث عا فما بعد . 

(۲) نفس الرجم ۲۷۷ س ۲۸۷ . ۲ 

W k Wımsatt and C. Brooks., op. cit. p. 64 — 65. ٠ وأدظر أيفاً‎ 
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الا إلى الميتافيزيقية الى حفل پا أفلاطون ليفسر مها وظيفة اللغة وطبيعتها » واعتبر 
اللغة بذلك خحاصة من خواص الإنسان » وهی أداة المعرفة . 


م إن أرسطو يقصر المحاكاة على الفنون الحميلة والنافعة على سواء » ولا يعمم 
امحاكاة فى كل شىء كا فعل أفلاطون . وقد نظر إلى طبيعة الفنون ومقوماتها » 
ففصل بين بعضها وبعضها الآخر على حسب أسسها الفنية » وعلى أساس محاكاتها 
لضور الأشياء وميزها بذلك عن العلوم فى ميادين المعرفة الأخرى » من ميتافيزيقية 
ونظرية ورياضية وطبيعية وعملية ونتاجية . ولأرسطو أصالة امتاز مها عن سابقيه ق 
إدراكه للغة ووظائفها » جعله يتميز عنهم فى إدراكه لفنؤن اللغة والأدب مخاصة . 
وستجمل القول فى ذلك قبل أن ننظر فى الحدود الى ميز ا بعض الأجناس الأدبية 
عن بعض من مأساة وملحمة وخطابة » ثم : ار أخيرا بوجوه نظره فى الأسلوب بعامة . 


(۲) 


الفمس حل الأول 
اللغة عند أرسطو 


لا يستطاع فهم الأدب ووظيفته الاجاعية وخصائصه الفنية عند أرسطو دون 
معرفة نظرية أرسطو فى اللغة نفسها . فاللغة وظيفة عضوية فى الإنسان » وهی كذلك 
أساس طبيعى للفضائل وللصلات الاجرّاعية والسياسية . ووحدة اللغة والكلمات » 
وهی عقاطعها نتیجة الحركة صوتية » ولكن هذه الحركة الصوتية فى الحقيقة عاية 
ید ا ری ی الكل يدل عل فى عا ت ف الك سر دبای رهز 
الكلمات و لعانى الأشياء » أى رموز للفهوم الأشياء الحسية أولا » ثم التجريدية 
المتعلقة عرتبة أعلى من مرتبة الحس . فهى رموز لحالات نفسية هى مادة للفكر » 
فالصوت اللغوى وظيفة عقلية لها دلالها على الكلام الداخلى . وهذه الحالات النفسية 
الى تشر ها اللغة ليست فردية محضة . لأن دلالها على الأشياء ومعانيها ليست طبيعية » 
بل هی وضعية أصطلح علما : فعانیها المشتركة ببن الناس هى الى تعطيها کل قيا 
اللغوية . وهلا وحده نستطيع أن نفکر بالکلمات » ونبنی حججنا عليها بوصفها 
رموزاً للأشياء . فهى ف الواقعم رموز لتجارب آفادها الانسان باحس E‏ 
ال ري ليا . وهذه الذاكرة تتوافر فى الإنسان وق قليل من 
أنواع الحيوان E SETA aK‏ 
المبادىء العامة العالمية . وذلاك عن طريق القياس والحجة . وما تتجاوز مرتبة اس . 
وصلة الكلمات اللغوية بالكلام النضسى - من حيث هى رموز له - کصلة الكلمات 
المكتوبة بالكلمات المنطوقة » من حيث إن الأولى رموز لثانية . ويقول أرسطو : 
« الكلمات المنطوقة رموز لالات النفس » والكلمات المكتوبة رموز للكلمات 
المنطوقة » والكتابة ليست واحدة عند كل الناس » شأنها ی ذلك شأن الكلمات 
المنطوقة . ولكن الحاولات النفسية الى يعد التعبير دليلا مباشراً علها هى هی عند كل 
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الناس » شأنها فى ذلك شأن الأشياء الى تعد هذه الحالات صوراً لها » (۱) . 

فالكلام عمايات عقلية متتابعة » وهذه العمليات تستلزم عند أرسطو مبدأً العالمية 
. فى المعانى » وهو ما تستخدم به اللغة أداة الصلات بين الناس : فالتسمية نفسها 
تضيف إلى مو ضوع الحس ما يزيد به عن مجرد وجوده المسبى . فإذا قلت « محمداً )4 
- مثلا ‏ فهذه التسمية تتضمن مبدأ « الإنسانية » إضافة إلى تعییها هذا الشخص 
العروف ببذا الإسم » ومبدأ « الانسانية » عالی فى ذاته وبذلك كانت اللغة عند 
أرسطو رمزاً للفكر » وهی فرق ما بين الانسان والحيوان . فالنطق والفكر عند 
أرسطو متلازمان . والنطق خاصة الإنسان ۰ وبدون الكلمات لا يتيسر فكر ولا عل . 
وكلمة « لوجوس » ی الأصل معناها اللفظ » ثم صارت تطلق على اللغة » وهی عند 
أرسطو مرادفة للعقل » اما بوصفه قوة من قوى الإنسان الروحية » أو بوصفه عملية 
فكرية » أى أثراً من آثار تللك القوة أو يراد ما المعقول نفسه أى الشی الذی كان 
مادة الفكر (۲) : ۱ 

واللغة والفكر كلاها مستقل عن حقائق الأشياء . فإذا كانت الكلمة حركة 
عضوية ترمز إلى الشى ء الحقيق » فالكلام المثل فى الحمل على العكس من ذلك» 
او . والكلمة ترمز إلى شى ءما دون 
أن تثبت له صفة أو تفا . والحمل وحدها هى الى عکن أن يوجه إلما التصديق 
والتكذيب . و استقلاطا عن .حقيقة الأشياء تتمثل فيه مأساة اللغة لدى الانسان . 
فن المکن أن أنى عن شىء ما له من حصائص وأن آثبت لاخر خحصائص ليست 
فى الحقيقة له . وحقاً ليس هناك ما نعم من أن أقول عن شى ء أنه أبيض على حين 
آراه أسود » وإلا انتى الكذب ‏ ضرورة - من اللغة . واللغة هی وسيلتنا الوقوف 
على الأفكار . أو على الكلام النفسى . واللغة تكسب هذه الأفكار ظاهرة الحالة 
الطبيعية للأشياء » وا يتيسر الحكم علا . فالمدركات ‏ من حيث هی مدركات -- 
متحررة من الخطأ » ولكن الفكر المعبر عنه باللغة هو محال انلطاً والصواب . وبعض 
الحيوانات عندها حس وخيال وإدراك » ولكن ليس لما فكر . على أن مأساة اللغة 

: آنطر‎ )۱( 
Brice parain : Recherches sur la Nature et la Fonction du Language 0. 49-52. 


(۲) ولذا کان من معانها أیضاً : المنطق أو العلم » و کانت كلمة. لوجوس 10605 موضم 
محرث كثيرء » آنظر : .177-178 R. 5. Crane, op. Cit.‏ 
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تت ع ماري لطم سور و عد اوم ور 
الحاجة العقلية” الأخرى النطبقة عل تلك اتا (0 . ١‏ 


واللغة فى كل مياديتها رموز الأفكار » أى محاجة وأقيسة للوصول إلى نتائج 
من نوع ما . والكلام جسم مادته الكلمات » وأجزاؤه تلن ماشاءل ا 
مو ضو عه e‏ المنطق والعلوم م الأخرى . 
ولکنا حميعاً پذف إلى غاية واحدة هی التعبير عا هو حقيه اه لسرن 
جميعاً هو الرجوع إلى الحقائق . فالکلمات والحمل والاقيسة مستمدة كلها من الحقيقة 
او الضرورة آو الاحتمال + والشرورة والاختال ها ما یعر مله ار المکی فی 
الشعر والخطابة . والشاعر فى مسرحیته پستخدم ما يشبه الأقيسة واحجج من الوسائل 
الفنية الى تؤدى إلى ما بری إلى تصويره من نتائج . وهو فى هذا يشبه العام النظر ی 
أو العلمى . فعرض.المستحيل أو غير الحتمل على أنه مکن خط فى الشعر وش العلوم 
معا (؟) . ومهما اختلفت طرق التعبير ووسائله فى الشعر والخطابة والنطق - 
ازام التعببر ات الحقيقية الاو ل . أو من سوق للكلمات الموحية وانحازات 
ق الطاب والشعر أحياناً ‏ فإن هناك .خاصتين تعدان من فضائل الأسلوب فى 
استعمالات اللغة كلها و ها : : الوضوزح والدقة 65 . 

واللغة غاینپا حقیق الصلات بين الانسان » أو معرفة الانسان للأشياء . و 
تستخدم كذلك آداة للتر بية والتعة فى ناحية خاصة من نواحی النشاط الاتسالی » 
وهی ناحية الفن . ولکن عکن أن تستخدم الأسلوب ومعانى الألفاظ وسيلة لتلاعب 
بالعانی لتظهر الستحیل مکناً » والمکن مستحيلا . والقیاس الذی يرجع إليه ف 


(۱) يرى أرسطو أن علینا أن نستوثق من التجارب كن فوسل منها إلى نتائج علمية » وعلینا بعه 


ذلك أن نثق بالنظريات حين يتضح انطباقها على التجارب . 


Le la géntraticn des Animaux, III, 10, 76 ob, 31, of. : أنظر آرسطو‎ 
B. parain, op. cit. 50, 


)۲( غير أنه توجد مبر رات لمرض الستحیل فى الشعرا » وذلك فى حالات خاصة سنشر حها بعد قليل ۰ 
ونبادر هنا فنقول أن هذه الحالات من البالغات فى اللح و الهجاه استر سالا مع الخيال كا قد يتوهم . 
(م) أنظر : 50 .م R. 8. Cane, op. cit,‏ 


مت ۲ات 


الحكم على الاغة وصوابا قد يزجع إلى طبيعة الأشياء فى العلوم » أو إلى القاییس . 

. النطقية الى هدی لها المنطق » أو إلى أسس الفن كا سهدى الا العقل السلم. 

وطریق الاهتداء إلى اشکم الصحيح هو حلیل اللغة عا يتضمن تحليل الکلمات 

وحدید معانها » والبحث فى الحمل وصحنا بوصفها بنية رمزية للحقائق » وكذلك 
تحليل الفكرة كما هو مدلول علا فى اللغة » ثم الرجوع إلى الأشياء الى هی مدلول 
الفكر (۱) . ولا یتوقف استکناه الحقائق ق على معرفة طرق امحاجة فحسب » ولا على 
ارجوع لطبائم الاشیاء وحدها » ولکن یتوقف کذلك على تحدید معانی الکلمات 
واستعمالها ق الحمل » إذ الکلمات فى الحمل رموز للمعانی » ون هذا ما یکشف 

عن الفرق بين من محاجون لذات الحاجة کالسوفسطائیین مثلا » وبين من یسلکون 

الطريق السوى نی تنظم الأفكار . وكثيرا ما يلجأ السرفسطائيون إلى الفارقات 
اللفظية . والسوفسطائيون - كفي رهم - پستخدمون الأغة والإقناع » ولکنهم لا يتقيدون 
كغير هم بالقم الموضوعية من بخلقيةواجماعية . ولهذا بجحب أن نبحث عن المضمون (۲)) 
لا نقتصر على البحث فى الكلمات وخصائصها العرضية الى لا تمس جوهر الحقيقة . 
حرق ER‏ تعر كربا عل ی ی ام 
إل ظروف تشريعه » فلا نطیقه حرفا » » بل نعتد بالروح الى وضع ما » ولا ننظر 
كذلك إلى العمل ولكن إلى الاب مته » ار ال بل الكل . 


واللغة فى جانبا العلمى تتضمن عملا هادفاً لغاية . وهذه الغاية محددها الفكر 
وتشف عنها اللغة ؛ فتصبح دعوة مشتركة بين الناس . ومن هنا أمكن أن تخضع اللغة 
من الناحية العملية إلى مبدأ عقلى وقاعدة . وى هذا الحانب العقل أساس الفضائل عند 
أرسطو . وهذا أخص ما عتاز به الإنسان » لانه هو الحيوان الوحيد الذى وهب العقل 
فیسر له عم عن طريقه » وم يتيسر له العلم إلا باللغة . فالغاية الحلقية وراء غايات 
اللخة العملية » قيجب ألا يكون ميدان النشاط الإنسانى فى الكلام عبثاً أو هادفاً إلى 
عبث . ولهذا كان علينا أن ننظر إلى العمل الأدلى كلا ومحموعا لا على حسب جزء 


(۱) الرجم السابق ص ۱۹4 ٠۹۵‏ م 

(۲) يول أرسطو أهية كبرى جج والأقيسة الكلامية على شرط رباطها بتجارب الحس » ليقطع 
الطريق على السوفسطائیین فى حججهم الى ليس ها إلا مظهر الحجج وهی فى الواقع هروب من لقيقة . أنظر : 
الرجع السابق ص ۲۰۵ ب ۲۰۵ وكذا : .67 Sophistic Refutation, VII, 165, 2 a‏ 


۳۳۳ 
أو فقرة منه فحسب » وذلك لتضح الغاية الحدية منه » وحی فى الحطابة - وهی 
كالحدل غایها الاقناع فى ذاته » فیمکن أن تستخدم للشی ء وضده - يؤكد أرسطو 
غاينها الخلقية فى غر موضع . فیقول مثلا : « جب أن یکون الرء ذا قدرة على 
باه عا يضاد قضیته » لا لأجل أن يقوم بالأمرین معا دون تفرقة » ( إذ يجب 
ألا تقنم مما یضاد الأخلاق) » ولکن لثلا مجهل الرء طريقة وضع السائل » ولیکون 
قادرآ على تنفيذ حجج من مجادل ضد العدالة . . والخطابة والحدل - وحدها من 
بن فنون القول - يعالحان القضايا المتناقضة على سواء . على أنه ليس معى ذلك أن 
هذه الوضوعات عکن أن تکون ذات قيمة واحدة . فالخطاب الق والخطاب 
الأكثر مطابقة لقواعد اللحلتق هما دائماً أصلح للتعقل والإقناع » (۱) . ولذا بعد أرسطو 
الحطابة فرعا من المنطق ومن عل الأخلاق والنياسة معآ . ذلك أن أرسطو يعتقد أن 
الأخلاق الفردية تقود إلى الأخلاق الاجهاعية . والخطابة ذات قيمة تربوية للمواطن 
لا تيسر للمواطنن الدفاع عن نظم الحكم (۲) . والرجل ابر مواطن صالح » 
ولا يكون ذلك إلا فى حكومة صالحة » والكلام الفنى الصادر عن العقلهو الذى 
تتحدد به نظم الحكم » وهو وسيلة الإصلاح » لأن الناس كثيرا ما يرجعون عن 
عاداتهم حکم العقل . والعقل أساس ال حياة الفاضلة . وأرسطو ينكر على سقراط 
قوله إن الفضيلة والعقل ( أو العرفة ) « لوجوس وموه1 شیء واحد » ولكنه 
يؤكد مع ذلك أن الفضائل تستاز م العقل وتتوقف عليه » فكل الرذائل فى تضاد مع 
العقل الصائب . والفضائل الحلقية والفكرية أساس للسعادة . « والكلام هو الذى 
جلو النافع وغر النافع ويبين العدل من الظلم » لانه خاصة الإنسان الى تزه من 
الحيوانات الاخری . فالانسان وحده هو الذى يدرك ابر والشر والعدل 
والظم وما إلا » واشتر له الحنس الانسانی فى هذه الأشياء هو الذی أتاح تکوین 
الأسرة والحكومة (۴) » . فالکلام عند أرسطو له رسالة جوهرية » وله صلة 
وثيقة بالعلوم النظرية والعملية : وفنون اللغة كعلومها ليست محرد أقوال 
يرسلها قائلها دون هدب » ولا قيمة ها إذا لم تساعد على تحقيق ابر والسعادة للإنسان 


Aristotle : politics, I, 2, 1253 a 7 — 18 : انظر‎ )۱( 
R. 5. Crane, op. cit. (؟) أنظر المرجم السابق : ۰۱۸۵۹ وكا : 192 191 .م‎ 
Aristotle : Rhétorique, I, I, 1355 b, 2 - 7, 15, 2 : أنظر‎ )۳( 


و کذا و 


دعس 


فان كالمام ليس له مطلق الحرية فب يقول كا برس یله »وا وظيفته اجماعية 
خلقية . فإذا أساء استعمال موهبته انقلبت شرا مستطيراً . يقول أرسطو : و سيعتر ضون 
بأن الانسان قد يضر ضرراً بلیفاً حن يسبىء استعمال هذه الموهبة الكلامية ذات 
الحدين » ولكن » إذا اسثنینا الفضيلة » يستطاع أن يقال ذلك عن كل نوع من 
أنواع احير » ومخاصة عما هو أكثر نفعاً : مثل القوة والصحة والغى ورثاسة اليش . 
وعل قدر المنفعة فى صواب التطبيق يكون الضرر فى الشطط والإساءة » . والفرق بين 
السوفسطاثی ( المغالط ) وغيره » ليس فى الوهبة »ولكن ف القصد (۱) . 


وکثر من الأشياء موجود طبيعة » وهی مختلف عن نتاج الفن فى أن فہا ذانها 
مبادىء حرکنپا وسكولها » فهى تتحرك أو تسكن . وبعضها ينمو أو ينقص تبعاً 
لبادیء ثابتة بيولوجية أو غير بيولوجية » وهذه الأشياء الطبيعية تنظم الحماد والنبات 
والحيوان . وهی موضوعات العلوم والطبيعة . والعلوم مقسمة بدورها إلى طبيعية 
وبيولوجية ونفسية . . . ومنها العلوم الرياضية » لان ها صلة بالمادة والأشياء » 
على الرغم من نزوعها إلى التجريد ا محض . ومن هذه العلوم كذلك الميتافيزيقا > 
لا لأنها تبحث فيا وراء الطبيعة > وفيا لا حدود له . بل لأهاتبحث فى نظام الأشياء 
وعلاقاتها بعضها ببعض » ثم عن السبب الأول لحركتها وهو مبدأ الوجود » وهو 
ما لا عکن أن یعتربه تخر ما > وهو واجب الوجود . وهذهالآنواع من العلوم ‏ 
طبيعية ورياضية و میتافزيقية - هی ما تسمی و ی ی 
موضوعها وطرقها وبراهیتبا (۲). وهی تبحث فى حقائق سابقة تستمد منها معارفها 
وحججها » فلا عکن أن تكون” نتائج البحث فما متلفة » فهی ضرورية ق 
استدلالها » وهی تتناول جواهر الأشياء أى لوازمها الثابقة ها » .ولهذا كانت نتانجها 
عامة عالتة » لا موقوئة تة عارضة ( . 


ولیس الامر كذلك فا يسميه أرسطو العلوم العلمية والنتاجية » کالسياسة 
والأخلاق » و کذلك فنون الأدب من شعر وخطابة » فمادة موضوعها لا تتبح مثل 
هذه النتائج الحتمية المعهودة فى محوث العلوم النظرية . إذ البحث فى الفضائل والرذائل . 

Aristote : Rhétorique, I, I, 1355 5 2 7 , 15 , 2 : آنظر‎ )۱( 

(۲) هذا هو ما ييسته آرسطو ئى کتابه : وعزويوطط فيبحث ف مادة الأشياء الطبيعية وشکلهارمکانجا 
وزمنها وحر كاتا » ما لا صلة مباشرة له موضوعنا . 

R. 5. Crane, op cit p. 219 — 0 : أنظر‎ )۳( 


.0 9اه 


أو قى المأساة وأسسها الفنية مثلا » لا یتضمن شروحا لحواهر أشياء طبيعية » إذ هو بحت 
فى اعتبارات متعلقة بأشياء مکن أن تہ تتغغر على حسب إرادة الإنسان واختياره . ومعرفتها 
تستلزم تحديد ما ينبغى لها من خصائص » وقد تزيد مدلولاما أو تتقص . فمعرفة 
الرذائل والأهواء لا تؤثر فى القوانين النفسية لعوارضها » ولكن عکن أن تؤدى ‏ عن 
طريق التعود والمارسة - إلى الاهتداء إلى الفضيلة . وليست هناك فضائل محدودة 
المعالم حدیدا طبيعياً . و كذلك الشأن فى الأشكال والنظم الفنية . وقد يراعى فى تحديد 
معالمها الأسباب الطبيعية أو الإنسانية » كا حب أن تراعى المستلرمات الفنية فى الأجزاء 
الى يتكون منها الفن » محيث تكون ملائمة محققة للغاية مها . و.بتدى إلى ذلك بالعقل 
الصائب . ولكن المبادىء لا تسن قبا على آنا ضرورية حتمية كا فى العلوم النظرية . 
فطريقة رجل السياسة فى علمى الأخلاق والسياسة كطريقة الناقد للشعر » تتوقف على 
استخدام منهج منطى تشبيه من هذه الناحية بالميج المتبع فى العلوم النظرية . ولكنه 
مختلف عنه اختلاف منهج كل علم عن الآخر (۱) . 


وعلوم اللغة عند أرسطو هی المنطق اوللحطابة والشعر . وهی الفنون القولية . وهی 
من مستلزمات العمل والنتاج » وليست رد كلام بصا لذات نکم . والفرق بين 
استعمال اللغة لغاية علمية واستعماها لغاية عملية أساسه العم هو آها نی الجالة الوق 
أقيسة وبر امن للوقوف على خصائص الأشياء الثابتة ها » وى الحالة الثانية يقصد منها 
الإثارة لعمل انعر أو التعبر عن آثاره . وتمتاز الفنون والآداب مع ذلك بأسسها الفنية 
الحمالية . وفنون اللغة نفسها ذات مناهج مختلفة تبعاً لغاياتما اختلفة فالمنطق تعرف به 
الأقيسة والر اهين » ومز به صحيحها من فاسدها » وما هو جوهرى ما هو عرضى . 
یر يشارك العلوم النظرية والعلمية فى ميادينها امختلفة . و متاز عنما بأن مادة موضوعه غير 
5 . ولذا تختلف طرق البحث فيه عن طرق البحث فى کل مها . وللخطابة صلة 
0 . فهی مثله غير محددة الوضوع (۲) » وبه تنظم حججها وأقيسها » 
ولکنها تختلف عنه فى غرضها وهو الاقناع » د آم لمحت عن الا فى ذانا هل 
حسب ما وصل إليه العلماء والشخصصون » بل تبحث فى كيفية نقدم مجموعة من 


Werner Jaeger : Aristotle, Fundamentals of the History : آنظر‎ )۱( 
Developement, Ox-ford, 1948, p. 6. 
R. S. Crane, op cit, p. 219 -- 0 : و کذا‎ 


)۲( أنظر الخطابة لأرسطو : الکتاب الثای » ۳۵۵ - السادس ۲۵ س ۲۵ . 


ع - 


الحقائق إلى جمهور خاص على نحو ينتج عنه أ كر آثر مراد » فيقف اللحطيب با على 
ما عکن أن يكون له من أثر فى الجمهور )١(‏ 0 وبذا لا يقتصر على أداء موضوعه 
بعبارات مساوية له » بل يقصد إلى إقناع جمهوره انلاص عختلف وسائل الاقناع . 
ويقتضى ذلك النظر فى أجراء الخطابة . ونظامها حيث تلام جمهوره . ثم بنظر أرسطو 
إلى الخطابة بعد ذلك من الناحية الفنية فى الأسلوب و دقته ومطابقته لملابسات الحمهور(؟) 


و للشعر صلة بالخطابة من ناحية المقولة والأسلوب (۳) ؛ على ما بِيهما من فروق 
فى الوحدة الفنية وفى النظم . والشعر كذلك صلة بالعلوم » لأن غايته المعرفة » وهی 
غير منفصلة عن غاية العلوم النظرية والعملية . والشعر فى جوهره عکن أن يكون عمليا 
ل ره ق دی الا » وظلمبا .فى شرونعه بای الوادت فیمکن النظر اله 
لذلك باعتبار نتانجه العملية والعلمية . وقد عالج آرسطو الشعر من الناحية الربوية فى 
کتاب السياسة» و درس مواقف الشعراء وما یسوقون من حکم خلقية ى کتاب الأخلاق 
معط Nicomeehean‏ » كا تحدث عن ناحية الشعر ال ميث ولوجية فى کتابه فى الیتافز بقا. 
وعکن تقوم الشعر بعد ذلك بوحدته اللحاصة أو بأثره فى الحمهور » أو محا كاته 
للأعمال والاشیاء الطبيعية . والنظر إليه فى ذاته هو ما يسميه أرسطو : « لذاته انلاصه 
به » » أى ما يثيره من آثر فى الحمهور . ولا بد أن يكون هذا امهور على عا و خبرة 
بتقوم حصائص الأثر الفنى . ومن الناس من لا يتأثرون إلا بصفات عارضة للشعر » 
وبالظروف الى نظم فما . والبحث عن مثل هذه التأثرات دون ربطها مخصائص الشعر 
ذاته قد يزودنا ععلومات عن جمهور خاص . ولكن هذه المعلومات لاتدخل فى 

صمم العمل الفى )٤(‏ . والنظر إلى الشعر فى ذاته ‏ من الناحية الفنية ‏ یقتضی النظر 
دا RS E e‏ را 


0 يبحث أرسطو ف الصلة بين المنطق وانلطاپة فى اللطابة » الكتاب الأول » آنظر خاصة الفصل 
الأول والثافى » ثم یمود إلى ذلك فى الكتاب الثانى من اللطابة من بدء الفصل الثامن عشر إلى آخر الكتاب » 
وسنعود إلى شى“ من تفصيل القول فيه عندما نتكلم فى اللطابة . 

(۲) يتحدث أرسطو عن الأسلوب ف الكتاب الثالث من الخطابة » وان كان قد أشار إلى ثىء من ذلك 
ق الكتاب الأول . 

(۳) وكذلك يحيل أرسطو فى كتابة : و الشعر » تفصيل القول فى ذلك على كتابه : الخطابة » وسنعود 
إلى ذلك نى حديثنا عن الشعر عند آرسطو . 

(4) کاستدلال بالشعر عل حالة اجتاعية خاصة » أو عل حالة نفسية » أنظر : ,6مهع© .5 .+ 

0۳ cit. p. 4 


EV —‏ 
شون الطبيعة والحياة » لا بوصفه تقريراً عما حدث فى الماضى أو محدث نی الحاضر » 
بل بوصفه تعیب رآ فنيا له طبيعته الخاصة الى لا تتوقف على مراعاة وقائع التاريخ (۱). 
ونهذا كله كانت اللغة ‏ عند أرسطو ‏ من مقتضيات الحياة المدنية ومستلزماتما . 
و كا نشأت بفضلها العلوم لدراسة طبيعة الإنسان والأشياء » فساعدت على وجود 
الحياة الدنية » نشأت كذلك الفنون عامة وفنون القول خاصة لتؤثر فى العادة والفكر » 
ختتوافر التربية الصالحة . وقد ينظر إلى العمل الفنى نى ذاته للذاته الخاصة به » كا يبحث 
فى العلل » لا للإحاطة. بوسائل خاصة بغية استخدامها لغرض خاص » ولكن يبحث 
فيه للذة البحث » ولأنه خاصة الإنسان الى عتاز مها عن سائر الحيوان . ولكن اعتبار 
العلوم والفنون لذانپما لا غناء فيه » ولا يصح أن یصرفنا عما عکن أن تؤثر به فى 
الحياة المدنية » وعما تكشف عنه من جلاء الحقائق ونبيئة وسائل احير » وتثبيت دعام 
الحلق وى هذا تتلا العلوم والفنون فى غایانها » بالرغم من اختلافها فیا یلہا کا 
أشرنا إليه فما سبق . على أن فنون الأدب من الشعر بأنواعه » ومن الخطابة » ممتلفة 
كذلك فيا ينها فى طبيعتها ونخصائصها الفنية » وهو ما نتناوله الآن بشى ء من التفصيل . 


(۱) هذا ما يفصله أرسطو ق الشعر ق مواضع مختلفة » ولا إليه عودة بعد قليل م 


اامصل‌القان 
الشعسر عند أرسطو 
)١(‏ 
نظرية احا كاة ومفهوم الشعر عند رسطو 


محصر أرسطو الحاكاة فى الفنون » سواء كانت فنوناً جميلة كالموسيى والرمم 
والشعر » أم فنونا عملية نفعية كفن البناء والنجارة مثلا » على حين يعمم أفلاطون 
امحاكاة فى كل الموجودات » ويفسر مها أنواع العارف الحتلفة » وما الشعر والفن 
كا رأينا )١(‏ . وبيما يعد أفلاطون ححا كاة الفنون احميلة للأشياء أقل مرتبة من العم ومن 
الصناعة لأن فما بعداً عن إدراك جوهر الحقائق » ولأن جهدها ينحصر فى نقل مظاهر 
وخیالانبا الحسية (۷) » إذا أرسطو يعد الحاكاة أعظ من الحقيقة ومن الواقع . 
والفنون عند أرسطو نحا كى الطبيعة » فتساعد على فهمها . فالفن ‏ شأنه شأن النظم 
الهذيبية والتربوية ‏ يكل ما لم تكملة الطبيعة (۳) . والفن يتمم ما تعجز الطبيعة عن 
إنمامه » » لآنه فى محاكاته يكشف عا ينتقصها(4) . والفن مجارى الطبيعة » وبدف ال 
أغراض » وله مناهج وفكرة يقصد من ورائها إلى [كال ما فى الطبيعة بوسائلها . 
فالطبيعة فما الحصان تحدمة الإنسان » والفن يصنع السرير أو البيت(ه) . 


فاحا كاة ليست قصراً غلى إنتاج ما فى الطبيعة » أو على نقل صورة للها »وليست 
كذلاك وقوفاً من الفنان عنل حدود التشابه اارجی للاشیاء 3 ولكها مما كاة 
بلوهر ما فى الطبيعة لا کاها وجلاء أغراضها . 


(۱) أنظر ص ۲۵ من هذا الكتاب , 
(۲) آنظر مس ۲۸ ۲۹ من هذا الکتاب . 


Aristotle : politics, IV (VID, ۲ : آنظر‎ )۲( 
Aristotle : physics 11, 8 : آنظر‎ )+( 
Metaphysiscs VIL, 9 , : (ه) آنظر‎ 


R. ۴. Wimsatt, op. cit. Pp. 6 : و کذا‎ 


6. 


فالایقاع والانسجام(۱) فى الوسبی » والاأبقاع وحده فى الرقص » لا حاکی 
ا مظير الوت أوا لجسم ؛ ولكن جا کی ہا الأخلاق والوجدانات والاأفعال (7) 
ی و ی وا و 
تحا کی جوهر الأشياء (۳) . ویعنی أرسطو ؛ مخاصة » بفنون المحاكاة الجميلة » وما 
الشعر. 
والشعر ۰ فيا بری آرسطو » مثل الموسربى والرمم ف محا كاته الطبيعة .وفنون 
احا كاة هذه تختلف فى وسائل المحاكاة وى موضوعها . آما فا مخص الوسائل» نان 
الرسم محا كى الأشياء الى یصورها بالألوان والرسوم » والموسيى تحا کی بالأصوات 
يع رسیم ٠‏ والنوث القولية تا کی اشيا کلام نا ین مع الکلام 
بوسائل الفنون الأخرى من إيقاع ول نووزن » مثل الأساة واللهاة(؛) . وحختلف 
هذه الفنون كذلك ش موضوع مما کانها أى مضمون الموسيى محا کیان المناظر والأصوات 
من حيث دلالها على العواطف والأخلاق كا سبق » والشعر محاكى أفعال الناس . 
وكذلك تختلف هته الفنون باختلاف أنواع مضمونها . فنها ما محاکی النواحى الفاضلة 
المحمودة كالمدائح والملحمة والمأساة . ومنها ما محاكى اجلوانب المر ذو لة كالحجاء والملهاة. 
وتوجد ف 4 والرسم هذه الفروق أيضا من معالجتها للجوانب الفاضلةأوالشريرة . 


م تختلف أجناس الشعر نی آسلویا » فنبا ما حاكى عن طریق القصص کا فى 
ا ل ل ل . وقد یقع 
فى القصص أن محا کی الأشخاص وهم یفعلون » ق حوار مباشر »فیکتسب(ه) 


(۱) الإيقاع مصطارع هو نظام الحركات الجسمية » أو الصوتية ما تشتمل عليه من أزمنة 
تتخلل النغم و النقرات المتنقل بعضها إلى بعض . والانسجام 26410016 هو اتأليف الجميل پین‌النفمات . 
(۲) آنظر : ۲ 5 : Aristotle : politics‏ 

و کذا : أرسطو : فن الشعر ۱۵4۷ أ 

(۳) آرسطو : فن الشعر » الفصل الأول والثاف . 

(4) كانت المأساة و اللهاة فى الیونان یسته‌ان بأناشيد الجوقة الوقعة على عزن النای . 

The Oxford Companion to Classical Literature, words :tragedy, : آنظر‎ 

Aomedy. 

(o)‏ ستتحدث عن ملحمی هومير وس فا بعد حين نتكلم فى اللحمة فى هذا الفصل ‏ آنظر + أن 
الشعر » الفصل الأول والثانى و الثالث . وى آجزاء من هاتين الملحمتين يقدم هوميروس فى حوار كما فى 
المسرح . ويمتدح أرسطو هذا المسلك من هوميروس . لأن الملحمة تكتسب طابعاً درامياً » أنظر أرسطو : 
فن الشعر م44١‏ ۰1 ۲۰ ۲۳ > ونظرة أرسطو ذات قيمة فنية حى فيا بخص القصص ف العصر الحديث 


نت ٩‏ © ده 
القصص طابعاً درامياً حمودا » کا كان یفعل هومیر وس . 
ولبيسان صلة الشعر بنظرية احا كاة نتحدث آولا فى مفهوم الشعرونشأته » ثم فى 
الجا كاة وطرقها : 


۱ - مفهوم الشعر عند آرسطو ینحصر ی الحا كاة . أى تمثل أفعال الناس ما بين 
خيرة وشريرة » بحيث تکون مرتبة الأجزاء على نحو يعطببا طابع الضرورة أو طابع 
لعو اموه ل الحق عند أرسطو يتجلى فى المأساة 
واللحمة واللهاة . 8 ١‏ هى الى تفر ما بين الشعر والثر.. فإذا نظم 
E‏ 1 الطبيعة فاه یسمی عادة شاعراً » والحقيقة 
أنه ليس بشاعر ۰۰ فلا وجه للمقارنة ببن هومير وص و[مبدو کلیس(۱) إلا ی الوزن . 
وطذا مخلق بنا أن نسمی أحدهما ( هوميروس ) شاعرا » والآخخر طبيعياً أولى منه 
شاعرآ(۷) » وقد یکون الکلام ۳ طابع شعری على حين لا وزن له کاحاورات 
السقراطية(”) . وكان هومر وس لدی أرسطو شاعراً فيحلا »لا لانه برع فی فخامة 
الديباجية الشعرية فحسب » « بل ولأنه جعل محاكياته فى شعره ذات طابع درامى ». 
یفصد تقددم الأفعال تقدعاً مسرحياً » > تتمثل فيه الوقائع حية » ويتعرف ا على 
حقيقة الأشخاص والأحداث تعريفاً منتظماً منسق الأجزاء(٤)‏ . 


وهذا الإدراك للشعر مختلف إختلافآً جوهرياً عن إدراك العرب له . فالشعر 
العربى ينحصر أو يكاد فى الشعر الغنالى . وفيه يتغنى الشاعر بعواطفه ومشاعره » 
الفردية » من حب ومدح ورثاء وفخر وهجاء ۰۰۰ حيث ينطوى الشاعر على نفسه 
فيععر عما يبدو له من خواطر » لا يأبه فها بآراء الآخرين » بل قد لا يعبأ بالحقائق 
والنظم الاجاعية » لأن ذاته وغاياته وأهدافه الفردية هى شغله الشاغل فى نظمه » 
وهی تشغل ابفزء ء الا کبر فى مادة موضوعاته . حقآ لا ینکره إنسان أن المشاعر 
الذاتية الصادقة قد تمثل ما تیش به غواطف الشاعر أو خواطره . بل قد تتلاق 


(۱) عالم وشاعر يوناى ولد فى الربم الأول من القرن الحاسس قبل الميلاد » وأرسطو يقصد قصيدته 
فى الطبيعة » . لأن موضوعها حقائق علمية » وأميدو کلیس ناظم رسائل شعرية غير قصيدته السابقة . ولعل 
هذا اليب فى أن أرسطو ق موضع آخر 70 .588 ,0685م دما عراک بقول عنه أن أملويه شعرى . 

)۲( أنظر آرسطو : فن الشمر ۱44۷ ب . 

(۳) الرجم السایق ۱4۸۷ ب ١‏ ۲ . 

(4) امرجم اسایق ۱۸۸۸ ب ؛ ۲۵ س ۲۸ م 


ل[ ۳۷ 

فما مشاعر آخرين من يشون الشاعر » ویکون لما بذلك دلالة إجماعية خطيرة » 
ولكنها - على أية حال - ترجم إلى اعتبارات ليست فى جوهرها موضوعية . " 

ومنذ عصر الرومانتیکین حفلت‌الاداب الأوروبية بالشعر الغنای » ولکن 
شعراءهم غاب ماكانوا یربطون بين مشاعرهم الفردية وما تضيق به بای من نظم 
ومظالم » حى كانت فرديهم ذات طابع ثورى خطير الدلالة والاثر فى + عاتم (1). 
وق الأدب الأوروی الحديث يفرق مؤرخوه بين الشعر فى ذاتهوالمسرحية الى قلما 
تکون شعر آ(۲) . ۱ 

آما آرسطو فإنه يرى غير ذلك . فهو لا يقم وزناً لشعر الغنائی . لانه أثر الوعی 
الفردی » ثم لأنه خال من مقومات الفن ذی الأغراض الاجاعية » وهو الفن الحق 
كا يراه آرسطو . و لهذا لم يدخل آرسطو الشعر الغنائى فى قضایاه الأدبية » حى 
إن آناشید الحوقة ( الکورس ) - وهی تمثل جانباً غنائياً فى المسرحية ۸ جعل لما 
أرسطو المنزلة الأولى ى آجزاء المسرحية » بل لم يذكرها إلا من ناحية أثرها فى 
الفعل » أى فى جرد حوادث السرحیة(۳) . ولا نری فى كتاب الشعر ذکراً لکبار 
الشعراء الغنائيين من القدماء ۰ مثل الشاعرة سافو «طووهه الى ولدت حوالى 
منتصف القرن السابع قبل الميلاد » والشاعر سيمونيدس ه«هلتهمصء5 وبنداروس 

وه ( ولد حوالى سنة ۲ أوسنة ۵۱۸ قبل الیلاد) . وقد آشار آرسطو إلى 
الشعر الغنای وهو بسبيل بیان نشأة السرحية. فبين أنه كان مرحلة أولى ممهدة لوجود 
الأساة والملهاة اللذين هما أعلى منه شأنآ : ٠‏ ولقد انقسم الشعر وفقا لطباع الشعراء . 
فذو النفوس النبيلة حاکوا الأفعال النبيلة وأعمال الفضلاء '. وذو النفوس الحسيسة 
حاكوا أفعال الأدباء » فأنشأوا الأهاجى » على حين آنشاً الآخرون الراتيل 
الدينية ری تمجيد الالمة ) والمدائح ( ف. تمجيد الأبطال) 43 . م ارتقت الأهاجى 
فصارت ذات طايع درامى > بعد أن كانت حكاية المهازل والمخازى الفردية > 


(۱) أنظر فى ذلك کتای : « الرومانتيكية : » » خاصة الباب الأول والثاف . 
۲( يكاد يكون الثمر فى العصر الحديث قصرا على الشمر الوجدای » وسنشرح نظريات الشعر 
الحديث واتجاهاته فى الآداب المالية . وآراء مذاهب النقد المعاصرة فيه » فى الباب الثالث من هذا الكتاب . 
(۳) أنظر : أرسطو : الشعر ۱40۰ . 
(4) الر جم السابق ۱۸۸۸ ب ۲۸ ۰ ۳۲ والوزن الهجای إسمه الوزن الایابی» عناونططع1 
- ومعثاه أصلا التر اشق بالشتام . 


عه لهات 

كنا كانت الملحمة أساس المأساة . « وهه الفروع الادبية الأخيرة ( المآساة 
والملهاة ) أجل وأعلى مقاماً من الأولى(١)‏ » . ويشيد أرسطو بالشاعر أقراطيس لانه 
أول من هجر الهجمات الشخصية فى الهجاء ليعالج الموضوعات العامة فیاللاهی(۲). 
فالشعرالذى يعتد به أرسطو هو الشعر الموضوعى الذى يعالج أفعالا عامة٠٠والفعل‏ هو 
روح الشعر عند أرسطو » لأن الحكاية أو الحرافة :مادم الی هی سدى 
المسرحية ولحمها ‏ (وهی كذلك فى الملحمة (- تمثل لنا الإنسان وهو يعمل . 
والعمل هو غاية الإرادة » وبدونه تصير الإرادة جر د إمكانيات لا وزن شا . وا 

يدفع إلى العمل . والمحاكاة ‏ وهی موضوع الفنون حميعاً ‏ وسيلة من وسائل العلم . 


وق ذلك كله لا يتحدث أرسطو عن الشعر الغنائى إلا على مرحلة تمهيدية 
للشعر الموضوعى العند به وحده عنده . فهو إا بتحدث عنه عناسبة نشأة الشعر . 
وعنده أن الشعر نشأ أصلا عن غريزة الحا كاة الى تظهر فى الانسان منذ الطفولة » 
و پا يكتسب معارفه الأولية . وهذه الغريزة هى الى تدفعه إلى حب الاستطلاع 
والرغية ف الإستزادة من العرفة . « والانسان تلف عن سائر ا-یوان فى کونه 
أكثرها استعداداً للمحاكاة » . والشاهد على هذا ما نراه من حب الانسان لرؤية 
الأشياء الصورة محكمة التصویر » حى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة ما يؤذى 
منظرها > کصور الحيوانات انلسيسة والحيف . والمحاكاة معرفة وتعلم . والتعلم لذيذ 
فى ذاته لدی سائر الناس » و حاصة الفلاسفة . ۱ فنحن نسر“هرؤية الصور لأننا نفید 
من مشاهدتها علما ونستنبط ما تدل عليه » كأن نقول : إن هذه الصورة صورة فلان 
فإن لم نکن رأينا موضوعها من قبل فإنها تسرنا- لا بوصفها محاكاة ‏ ولکن لانقان 
صناعتها » أو لألوانها وما شاکل ذلك . ولا كانت غريزة الحا كاة طبيعية فينا » 
شأنها شأن اللحن والإيقاع (إذ من الواضح أن الأوزان ما هی إلا أجزاء من الابقاعات) 
- كان أكنر الناس حفلاً من هذه المواهب » فى البدء » هم الذين تقدموا شيثاً فشيئاً 
وارنجلوا » ومن ارنجالهم ولد الشعر(۳) » . فالشعر فى جوهره تعرف أو محاكاة 


(۱) نفس الرجم ۰1۱444 1-۳ . 
(۷) نفس الرجم ١445‏ ب ۱ ل ۲۷ وقد أطلنا قليلا فى هذه المسألة لأنها كانت معلموسة فى القام 
. ق التراجم العربية » ولهذا فقد كتاب الشمر أثره عند المرب » لأن هلاه تر جوا الملهاة بالأمجية » والمأساة 
بالديح فسخوا تضایا آرسطو . ولا يزال هذا" آنلطا الذى بعض من وازنوا بين نقد أرسطو وبين المرب . 
(۳) الشعر لأرسطو ۱44۸ ب 


۵۳ مب 


للأفعال » ویستعان فى هله الجا كاة باللحن والإيقاع . وقد قسم أرسطو الشعر إلى 
أنواع على حسب الفعل . فالأهاجى حاكت الفعل الحسيس » وحن ارتقت كونت 
الملهاة » كا قلدت ار اتيل الدينية والمدائح والأفعال النبيلة » ونشأت عنهما الملحمة » 
' وحن ارتقت الملحمة نشأت عا المأساة )١(‏ . والمأساة والملحمة والملهاة هی 
الشعر المعتد به عند أرسطو . وحوضا يدور حديثه فى الحا كاة . 

؟ ‏ والحاكاة فى جناس الشعر السابقة تستلزم أن يكون الشاعر موضوعياً » وعن 
طريق تصويره الصادق لواقف الإنسان تعمل المحاكاة عملها . ويرتب الشاعر هذه 
المواقف فى حكايته محيث تبدو نتائج ضرورية أو محتملة لما ساق من وقائع . ومذ 
ينصح أرسطو الشعراء أن يدعوا الوقائع تبن بنفسها عن نتائجها موضوعياً دون تدخل 
مهم : « فالحق أن الشاعر يحب ألا يتكلم بنفسه ما استطاع إلى ذلك سبيلا » لأنه لو 
فعل غير هذا لما كان محاكياً(؟) » . ومنطق الحوادب هو الذى یبن عن القضايا 
العامة الى يريد الشاعر أن يسوقها . ولحذا كان على الشاعر « أن يضع نصب عيئيه » 
قدر المستطاع » الواقف الى يرتما » فذه الطريقة يراها بكل وضوح » وكأنه 
يشبد الأحداث نفسها » فيتبين مها ما يناسب » ولا يند عنه شی ما عساه أن يكون 
مدعاة نفور أو اضطرا ب () 6 . وأقدر الشعراء على المحاكاة أولا من يستطيعون 
مشاركة آشخاصي فى مشاعرمم » والتكيف مع أحوالم » ثم هؤلاء الذين عانوا 
اتجربة الأدبية نفسبا : « والحق أن أقدر الشعراء تعبر آ عن الامحاء أولئك الذين 
تتملکهم العواطف » وآقدرهم تعبيراً عن الغضب من استطاع أن بل بالغضب قلبه . 
ولمنا فان الشعر من شأن الموهوبين فطرة ( أى الذين يتمثلون المواقف ويتكيفون 
معها ( » أو من شأن ذوى العواطف الجياشة ) أى الذين بعرون عن تجار مم الذاتية » 
( فالأولون أكثر مسا للتكيف مع أحوال أشخاصوم » والاحرون قديرون على 
الاستسلام لنشوة الجنون الشعرية(٤)‏ . 
3 (۱) قد تأثر آرسلو بأستاذه أفلاطون الذى أعتبر النون » ومنها الشعر » محاكاة » ولكنه اختلف 
عنه فى إدر اكه طا وق شر حه لاسس الشعر الفنية ورسالته الفقية كما سنشرحها بعد . 

Platon : Louis 889, 2 : آنظر‎ 

(۲) أرسطو : الشعر ۱4۹۰ ۵۰ - ۸ه . 

(۲) نفس الرجم ۱4۵۵ آ۲ ۲۱ ۳۲۰ . 

(4) نفس الر جع ۵ ۱( ۳ ويفهم من ذلك أن أرسطو بری أن سر الشمر وترته 


فى سدق الشاعر فى تمثيله لتجرية أو معاناها پنفسه . ویری هذا الرأى هوراس « فن الشعر أبيات : 
٠‏ ومایلیه » . : ا 


مس ۵6 سن 


وعلى قدر براعة الشاعر فى الإنابة عن قضایاه العامة بوساطة ترتیب 
الاحداث وتصويرها ‏ تکون جودة شعره . ولذا لا ينبغى له أن یتأنق فى اللغة . 
لأن تنميقها خی الأخلاق والأفكار (۱) : « ولو برع الرء فى تألیف آفوال تکشف 
عن الق » وتمتاز بفخامة العبارة وجلالة الفکر > لا بلغ الراد من الأساة . إنما 
يبلغه حقاً عأساة أقل عبارة وفكرة ولکنپا ذات خرافت(۲) وتر کیب آفعال » . ثم 
إن « الشعراء الناشتن مهرون فى العبارة والأخلاق قبل أن یقدروا على تركيب 
الأفعال(7) » . والشاعر هو الذى يتصور هذه الأفعال ويرتها . 

وليست الحاكات رواية الأمور كما وقغت فعلا » بل رواية ما عکن أن يقع . 
وهذا جال الحلق الفی والتوجيه الاجماعى . وهو فرق مابن المؤرخ والشاعر . 
فلو كتب تاريخ هيرودوتوس شسمرا لظل تارعاً » لأنه يروى ما وقع لأشخاض 
معيدن » فهو جزثى يروى ما هو خاص بأفراد » على حين مواضييم الشعر 
كلية عامة ریت اما الأشخاض فى اشر إلا روز حل یج بشرية به بتو 
لو كانت هذه الأسماء تارخية ۰ لأن وقائع التاريخ فبا ذريعسة الفنان ۰۰۰ 
وفذا فضلت اللهاة الإيامبو ر الهجاء ) » لأن الأسماء فى اللهاة كلية تعالج بوساطما 
أمور عامة » على حين الحديث فى الهجاء عن أفراد(4) . و « من هذا كله يتضح 
أن الشاعر بحب أن يكون صانع حكايات وخرافات أكثر منه صانع أشعار » لأنه 
شاعر بفضل المحاكاة » وهو إنما محاكى أفعالا . ولو وقع أن يتخذ موضوعه. من 
ل ا ا د د و ا د ل 
التارخية بطبعها محتملة الوقوع ممكنة » وطذا السبب يكون المؤلف الذى اختارها 
شاع راً(ه): . ومبذا الاختيار وحده يستحق الشاعر أن يكون شاعراً » لانه لا يكون 
كللك بنقل اوقم تعبويره . فالشاعر یکل الطبيعة بوسائلها کا سبق أن قلنا فى 
بدء حديثنا ی محاكاة أرسطو » ذلك أن الطبيعة عند أرسطو عثابة المأساةالر ديئة(5). 


(۱) أرسطو : قن آلشعر ب 6 

(۳) الحرافة يقصد'يها الحكاية ما تستلزمه من آفمال مرتبة يستتيع به بعضها بعشا احتالا أو ضرورة 
وستتحدث عا بعد قليل . 

(۳) الرجم اسابق : ۱۸۵۰ آس ۳۹ ب ۳۷ . 

(6) نفس الرجم : ١١٤٠ب‏ . 

(ه) أرسطو : فن الشعر » الفصل الخامس والشرون : ۱۵۹۰ ب ) ٠١۷‏ . 

(۰) آنظر ص 4٩ ٤۸‏ من هذا الکتاب : 


۵8 د 

ولکی نفهم معی محاكاة الطبيعة عند آرسطو » علينا أن نعلم آولا أنه بعى 
احا كاة من حيث وظیفها الفنية ى الشعر الوضوعی ( شعر المسرحيات ۳ 
ومخاصة في المأساة ۰۰ 

وهذه الوظيمة الفنية مزتبطة بطبيعة الأحداث وترئيها » وبالشخصيات 
رخفا ٠‏ من حف قينا با الشبة وبالطيعة القارسة .وع كلها من 
وسائل التصویر الشعری ۰۰ ومن ثم قارا آرسطو بالرسم والتصویر (۱) . ومن قبل 
أرسطو قال سيمر يدنس : و الشعر رسع ناطق » والرسم شعر صامت » . وقد سبق 
أن ذکرنا أن أرسطو يرى الشعر والرسم والفنون حميعاً لا تقتصر مهما على رسم 
الظواهر » بل تصور كلها الأخلاق والوجدانات والانفعالات(۲) . وبذلك تظل 
الطبيعة تموذجا لفن ومعياراً له وان أ كلها الفن بوسائله . فالفن مجمل الطبيعة 
ويزودها ومبذبها . ومن ثم يتعرض أرسطو لطرق المحاكاة » وهمه الطرق بدورها 
مسألة ار هامة » هی معنى الممكن واحتمل والمستحيل عند أرضطو . ونتحدث 
فى هاتين المسألتين بهذا الرتيب : 

(۱) وطرق المحاكاة حصرها أرسطو فى ثلاثة « وما دام الشاعر محاكياً ‏ 
شأنه شأن الرسام وكل فنان يصوغ الصورة - فعلیه ضرورة ‏ أن يتخذ طريقا من 
طرق ثلاث : أن یمثل الأشياء کا كانت فى الواقع أو كا بتحدث عا ناس 
وتبدو عليه » أو کا بحب أن تكون (۳) » . 

ويذكر أرسطو الطريقة الأولى الى يصور فما الشاعر الأشياء كما كانت أو 
كما هى أولا . وينبغى أن نلحظ أن هذا لا يناقض قوله السابق بضرورة الاختیار 
والآرتيب للأحد اث ومراعاة [كال الطبيعة . ذلك أنه يقصد هنا أن يراعى الشاعر 
عاذج الواقع لیکشف عا يريد من وراء تصویره للواقع من 1 کال له . ویضرب 
آرسطو نفسه لذلك مثلا بالشاعر پوربیدس(4) » فإنه کان یصور الناس كا هم . 

(۱) أرسطو : فن الشعر ۱۵۵4 باس ٠١۸‏ . 

)۲( أنظرهذا الکتاب ص 4٩-4۸‏ وسیقارن الجاحظ وقدامة وعبد القاهر الشمره الغناق » بالتصوير 
والنقش » كا سئری ف النقد المری ‏ ول يستطيع أحد أن یستنتج منه النقد المرب نتائج هامة سوی عبدالقاهر » 


کاسیجی" . 
(۳) أرسطو : فن الشمر » الفصل الخامس والعشرين » ۱۸۹۰ ب » س لاس ۱۰ ۰ 
0 نفس الر چم ۰ باس 6 ۳۲ وما یله . 


بت “0 س 


وتذ كر مثلا لذلك مسرحیته : « إفيجينيا فى أوليس » » حيث يقصد الشاعر تصويره 
بطولة فتاة بريئة ساذجة 6 هى إفيجينيا ‏ فى وجه عالم. حافل بالضعف وانلبث 


فيصم 


والاسنهانة بالأذى . وهذه قضية حبيبة إلى ذلك الشاعر الیونانی ى مسرحياته . 


والطريقة الثانية أن يصور الشاعر الأشياء أو الأشخاص . كا يراهم الناس 
ويعتقدون فهم . فذلك ما يسهل الاعتقاد فى التصوير العام وق مجرى الأحداث » 
حى لو كانت فن واقع الأمر مستحيلة . وكذلك كا فى الحديث عن الأساطر 
واستخدامها فى الشعر ..ومشهور ألما منبع ‏ خصب للمسرحيات . ومن وړاء 
تصویرها ‏ كما تبدو عليه تتضح قضایا نفسية ووجدانية تسبل [ساغتها لدی 
الجمهور العتقد فبا . ۱ 


والطريقة الثالثة أن یصور الشاعر الأشخاص كا يجب أن یکونوا عليه . وقد 
اشېر سوف وكليمس فى مسرحياته أنه يصور شخصياته أبطالا نادرى المقال فى 
بطولهم . وهذه الندرة محالة فى الواقع » ولكن يسوغها أنه يصورهم كا جب أن 
یکونوا » وهذه غاية نبيلة تسمو بالواقع . ۱ 

ویلتحق هذه الطريقة الأخرة عند أرسطو أن مجمع الشاعر صفات كثيرة 
فيا يصور من شخصیات » لیجعلهم ملحوظن لدی الجمهور > سواء فى صفات 
الال كا سبق » أم فى صفات اللقص » على حسب ما بضیفه أرسطو لیکل رأيه 
فى طريقته الثالثة هذه قائلا : « وما أن المأساة محاكاة لأناس أفضل منا » فعلينا 
أن نتتبع طريقة مهرة الرسامين : فهؤلاء > حين يريدون تقدم صورة خاصة من 
الأصل » يرسمون صورة أحمل من الأصل » وان كانت تشاءبه . وهكذ احال الشاعر. 
فإذا حاكى آناساً شرسين أو جبناء أو فم نقيصة من هذا النوع فى أخلاقهم » فعليه 
أن جعل مهن أناساً ملحوظين فيا هم عليه . مثل أخيليوس عند أجاتونوهوميرو س(١)‏ » . 


(1) شخصية أخيليوس فى هومير وس ستتحدث عا حين نمرض نظريات أرسطوق الملحمة فى هذا الباب » 
وأجاتون شاعر مأسوى اغريق متوق عام +0٠‏ ق.م . ول تبق إلا فقرات قليلة من شعره ومآسيه » وهو 
صاحب الوليمة فى مأدبة أفلاطون . وأرسطو فى هذا النص يلحظه النموذج المصور بحيث بسترعی النظر فى 
صفاته نقص أو كال . وعل هذا أعتمد الشاعر الفرنسی كورى ‏ فيا بعد فى تصوير النماذج الشر بر ة 
فى الأساة » كا سنشرح ( فى الفصل الأخير من الكتاب حين بين كيف ماتت المأساة لنص السابق أنظر 
أرسطو : فن الشمر ۱۸۵4 ب س ۱6-۸ م 


ل 


ويئق أرسطو الأمور اللامعقولة من المسرحيات ¢ ويعيب من یعجون ہا 
أو يقبلونها > لأنبا تضاد الغاية من احاكاة : « ينبغى ألا تتألف الوضوعات من 
أجزاء لا معقولة » بل بالعکس لا عکن أن يكون ذا أمر لا معقول » إلا إذا كان 
ذلك خار جا عن السرحية » مثل أوديبوس الذى لا يدرى كيف مات لايوس(1) ۰۰۰ 
حى إنه لمدعاة للسخرية أن يقال إن الحكاية بغر هذا تتحطم » 9 
الاحبر از من تألیت مثل هذه اکایات(۲) » . ۱ ۱ 

ثم مدد أرسطو الفهوما ت اسابقة تحديداً يزيدها عقا » وان كنا هنا محاجة 
إلى جهد للتوفيق بين ما يقوله أرسطو فما فى الواطن الختلفة . " 

وګور آرسطو للمفهو مات السابقة ة أمران ۽ ها : المقدرة الفنية لدى الشاعر » 
E‏ ی E‏ 

أما ۳ ۳۳ ۰ د » فانها قد تجعل ما يبدوا نادراً أو 
مستحيلافى العادة مکنا لدى الجمهور » وليس ذلك عن طريق براعة الأسلوب فى 
الحوار فحسب » ولكن عن طريق ترتيب الأحداث وسبك الحكاية أيضاً . ويقول 
آرسطو : ١‏ أما إذا أدخل الشاعر الأمر اللامعقول » وعرف كيف يض عليه مظهراً 
من الحقيقة » فله ذلك على الرغم من استحالته »وللا. فان الأمور غير احتملة فى 
الأوديسيا » فى قصة تعريض بولیسس(۳) على الشاطی » لن تكون مقبولة . وهذا 
أمر يبدو واضحا لو أن شاعراً ضعيفاً تقبل مثل هذه الأمور فى عمله > أما ها هنا 
يقصد حالة هوميروس ‏ فإن الشاعر يسر عدم المعقولية بغلالة من صفات 
أخرى » مضيفاً إلها عذوبة الطلاوة(٤)‏ » . والمستحيل الذى يعجز المؤلف عن تريره 

. فى مسرحية أوديبوس ملكا لسوفوكليس » إذ تحكى هذه الحادثة فى المسرحية ولا تعرض‎ )١( 
. ونظر ها موت هیبولیت پافتر اس الوحش له ق مسرحية رأسين فيدر‎ 

(۲) نفس الرجم ۱۸۹۰ آ ہے س ۲۸ وما يليه . 

)۳( راردا الأغية ال مشرة » أبيات ۱۱۲ و ماه سين صر بوليس عل اسف 
فنام ول يستيقظ حى نز وله إلى الشاطى” . 

)4( اسای د ن الت کو ااه د ر نکم من مواق بررها 
الشاعر بر اعة الحوار وحن السلوك , مثلا کورف فى مسرحيته : و السيدة » الشبيرة » وستحدث عها ق 
فصل السر حية فى آخر الکتاب . الكثير من السر حیات والقصعن العاصرة تبدو فما الأمور الممكنة مستحيلة 
اضعف الولف وتصوره . 


OA 

هو ما سميه : المستحيل فنياً . ويئفيه أرسطو من العمل الأدى على إطلاقه . 

وآما فا يتعلق بالجمهور ‏ وهو الأمر الثانى من الأمرين السابقن ‏ فان 
أرسطو يلحظ الواقع أو الممكن من ناحية » ويلحظ إمكانية الجمهور من ناحيةثانية. 
فالمدار على الأمر المألوف » ولكن هذا الألوف تلف باختلاف العصور 
والجمهوز . فالجمهور اليوتاق ع مثلا » كان يعتقد فى معجرات الآلة وى الأساطر . 
وهذه أمور مستحيلة عقلا فى ذانبا.. ولكن لتقبل الجمهور لها كان الشعراء أن 
يصوروها ویرووها : لا على وجه ألما أمثل ».ولا على وجه الصدق » بل كا يقول 
كسينوفانس : على وفق الرأى الشائعم(۱) ۰۰ . 

ويشرح أرسطو مبدأ الممكن » ويقصد به ما حدث فعلا فى المأساة التارخية 
( مع ملاحظة الاختيار والرتیب المقنع للأحداث ما سيق  )‏ أو ما عکن 
أن محدث ف اللهاة » كا سنوضح ذلك عند شرح الفروق بن المأسباة والملهاة » 
ولکن مایب هذا البداً ولا بد من ملاحظة اعتقاد اممهور » فقد يبدو لديه 
هذا المکن مستحیلا » كا يبدو الستحیل مكنا . وحیند یفضل أرسطو مراعاة 
اعتقاد الجمهور فى الحكايات والأساطر » على أن تشف عن قضايا المؤلف "قا 
يشاء من وراء تر کیب الأحداث الى یمن ها الجمهور . وهلا ما يسميه أرسطو 
باختمل ( بفتح الم ) . ومبدأ الحتمل إا ألى به أرسطو للتوسع فى معنى المكن » 
ولترير المستحيل أحيانا . والحتمل مقدم علهما . وهذا معی قول أرسطو المحتمل 
خبر من الممكن غير اللحتمل(1) » . 
فررات المستحيل أو غير الممكن محصورة فى مقدرة الشاعر » وف تصويره لا 
مجحب أن يكون » وف اعتقاد الجمهور » أو مراعاة الحتمل . وق هذه الحالات تبعد 
الشعر من الحقيقة أحياناً فى الأحداث(”) » للوصول للغاية وهی الإقناع الفنى » 
بإلباس القضايا العامة لباسما من التصوير . وهذا فى غير المستحيل الذى يقصيه 
آرسطو من الشعر بلا استثناء . 


ويبدو أن أرسطو يسوغ تلك الأمور المستحيلة بالمعى السابق ‏ مع بعدها عن 
(۱) نفس امرجم 1451 آس ۱ ۲ 


(۲) الرجم السابق ۱۸۱۰ أ س ۲۱ . 
(۳) الرتم السابق ۱8۹۰ باس 451837( أء س ۲۱ 


بت 894 


الحقيقة فى الأحداث ‏ للضرورة المتعلقة باحمهور » کی بصل الشاعر إلى غايته » 
ولكن آرسطو . بعد ذلك » یفضل مراعاة الحقيقة فى غير هذه الواطن » ای هى 
عثابة استثناء لديه . بقول أرسطو : « فذا وجد فى الشعر آمور مستحيلة » هذا 
خطأ » ولکنه خطاً عکن اغتفاره » إذا بلغنا الغاية الخاصة بالفن ( وقد وضحت 
هله الغاية من قبل ) متى صار هذا ابلزء أو ذلك من العمل ال آروع باتباع 
هذه الطريقة ۰۰ على أنه إذا أمكن بلوغ الغاية على نحو أفضل أو مساو مع 
احترام الحقيقة فان هذا انلطاً لا عکن اغتفاره » إذ ينبغى ألا يكون هناك أدنى 
خطأ ما استطعنا إلى ذلك سبيلا(1) » . 


و نظرية أرسطو فى ذلك غنية ععانها » فهى إلى ربطها التصوير الأدى بر اعة 
الکاتب ومراعاة المهور » تنی 0( بعد ت من تظور للأدب می 
ارتق الجمهور » وأن الشاعر سيصل ‏ فى عاقبة الأمر س إلى تصوير الحقيقة 
ومراعاتها بدون بدون أدنى عائق 


وفها سبق من شرح أرسطو للمحا كاة وعلاقابا بالشعر » وطرقها > وأا 
السبيل للوقوف على جوهر الأشياء » أبان أرسطو قيمة الشعر وفضله فى الکشف عن 
جوهر الأخلاق والوجدانات » وأبان مز اته الإنسانية وحصائصه الفنية . 


ويعارض أرسطو فى هذا أستاذه أفلاطون ل كا رأيناه من آراء أفلاطون فا 
سبق (5) # إذ أن أفلاطون عاب الشعر باسم الحقيقة لأنه حا کی مظهر العالم الخارجى ؛ 
والعالم نفسه لیس سوی محاكاة لعالم ۳ » وباسم الخلق لأن الشعر يصور 
الآلحة فريسة للأهواء الانسائية . وقد قام أرسطو تاج أستاذه مبيناً صلة الشسعر 
بالحقيقة والواقع > وما له من صلة بالعانی الإنسانية وقضاياها الكلية الى تبين عا 
الحوادث المسوقة فى حكاية الشعر . فالشعر بهذا « أوفر حظاً ‏ فى الفلسفة ‏ من 
اثاریخ(۳) » . وبدا لم يعارض أرسطو أستاذه أفلاطون فى لته على الشعر فحسب > 
بل رفعه إلى منزلة فوق الفلسفة والتاريخ . 


(۱) أرسطو : فن الشمر ١459‏ ب سس ۲٤‏ ۲۸ . 
(۲) هلا الكتاب ص 48 .ه 


(۳) فن الشعر ]42١‏ ب » 86. 


ی 
ومن الحقيقة بعد آرسطو ظلت اشحا کاة دعامة لدعوة کشر من احددین 
والفلاسفة فى عتلف العصور ء واسكن لوحظ أن المعانى الاجياعية » والتيارات 
الفكرية الى تسود كل عصر -- هه أثرها فى فهم انحاكاةوتأويلها تأويلا حاصاً على 
حسب نظرة كل عصر . فالكلاسيكيون ‏ مثلإ ب دعوا إلى وحدة الزمن ف 
المسرحيات » محجة محاكاة المسرح للطبيعة والحياة . إذ لا يعقل أن تعرض حوادث 
تستغرق فى الواقع سدن طويلة فى مدى ثلاث ساعات أو نحو ذلك على المسرح . 
وقد سضر بوالو ؛اهعانه8 من المسرح الأسبانى المتحرر من هذه الوحدة فى عصره » 
ذا كرا أن الزمن الذى تعرض أحداثه على المتفرجن کنیل بأن مجعل من «الطفل فى 
ذا لحية(١)‏ . ثم إن الرومانتيكيين دعو إلى القضاء على الوحبدة باسم الحا كاة للطبيعة 
أيضا"» لأن الاقتصار على عر ض أحداث فى مدة وجيزة فى المسرحية يلجي المؤلف 
إلى الإعاد على حكايات كثيرة مما وقع فى خارج السرح » فيكون المثلون أشبه 
برواة للقصة لا قتمان, بأدوار الشخصيات الى مثلونها فى الحياة » ومذا يفقد 
المسرح آم صلة له بالحياة (01 . فبامم الحياة والطببعة قامت وحدة الزمن » وباسعها 
هدمت . ففكرة محاكاة الطبيعة مشتر كة بين أكثر المذاهب تعارضاً . على أنه لا قيمة 
الطبيعة إلا فى حدود النظرة افتية . فناظر الطبيعة الرائعة لم تكن شيثا يؤبه به کثر حى 
جاء الرومانتيكيون. ثم إن الحدائق النظمة المنسقة كانت ممايستقبحه هؤلاء . وينفزون . 
منه » لأنهم يريدون الناظر الوحشية شية على حالما الطبيعية . ومن قبل ذلك ذكر الكاتب 
الفيلسوف دیدرو ۵704 أن الفنان لا محاكى الطبيعة » ولكنه جملها » وأن 
ل و 
على حسب إدراك ذهی نسی آساسه اللاحظة والادراك لطبائع الاشیاء() . 
فطن آرسطو لمقومات انحاكاة » فجعلها تمثل الأفعال الانسانية والعواطف ۳ 
بذلك_خادمة للمعانى الا نسائية والاجياعية كما رأينا » وهلا النظر الثاقب فى فهم 
نظرية المحاكاة فات كثيراً ممن شرحوا الحاكاة بعده. 


(۱) آتظر : .49 — 38 Bùileau : Art Poétique, chant Hl, vers‏ 
(۲) وقد شرح ذلك فکتور هوجو فى مقدمة مسر حية کرمویل 0۳00۵۷61 ۱ 
(۴) أنغار + ,4 ,1045 Diderot : Oeuvres, 60. de la ۱4۱246, P.‏ 


س 


وعلى أساس الحا كاة أفاض آرسطو النواحى الفنية للأجناس الشعرية وقد 
ربط بين النواحى الفنية ورسالة الشعر الاجماعية والحلقية » بل ۸ يعن بدراسة النواحى 
الفنية إلا لما تشحذ إدراك النواحى الاجماعية وانللقية الى “يدف إلما . وقد 
سبق أن ذكرنا أن أرسطو . يعد المأساة واللهاة واللحمة أسمى أجناس الشعر . 
وسنتحدث عن كل مہا مبينين فى نایا حديثنا ‏ ما يقصد إليه فى نظريتيهالمشهورتين : 


نظريةالوحدة العضوية » و نظرية التطهير . 


۲( 
آجناس الشعر عند أرسطو 

وهی المأساة واللحمة » ونتحدث فما على هذا الرتيب : 
۱ الأساة : 

همنا مخاصة حديث أرسطو فى المأساة » لأن حديثه فها قد وصل إلينا 
كاملا » ولأن المأساة ذات شأن فى الاداب الختلفة » وها مكانتها فى الأدب العرف 
الحديث . وقد عد أرسطو اللأساة من أنواع الشعر » ولكن غالبا ما تعالج 
ثرا نی العصر الحديث . ومع ذلك لا يقلل هذا من نظرات" أرسطو الثاقبة فى 
المأساة وأجزانها ومکاننها بين الأجناس الادبية . 


یعرف آرسطو الأساة بأنها : : محاكاة فعل نبیل تام » لما طول معلوم » بلغة 
متبلة ملح من الزیین » تختلف وفقاً لاختلاف الاجزاع(۱) » وهذه الحاكاة تم 
بوساطة آشخاص پفعلون » لا بوساطة الحكاية » وتشر الرحمة واللوف » فتؤدى 
إلى اتطهر من هذه الانفعالات » . وللمأساة أجزاء » مها ما يتعلق بقن التمثيل 


0 يتحدث أرسطو عن الأماة كما كانت عند اليونان » و كانت أجزاؤها مزودة - إلى جانب 
الإيقاع معط اشری فى الوزن بان لماص ولنشيد ءصدط > إذ كان من 
أجزائها فى القدم الجوقة عیعویزی الى كانت مكونة من إثى عشر شخصا فأكثر » يقفون فى 
شكل مثلث وينشدون ور قصون » وكانوا ينشدون أحيانا شعراً غنائياً ( وجدانيا) > وق المأساة اليونائية 
فى أقدم عهودها كانت الجوقة هى الى تدخل فتعلن المأساة » ولكلها تطورت . فى عهد آرسطو كانت 
أجزاء عرض المأساة هى : (۱) المدخل ووع10مع17 وهو ما یسبق دخول الجوقة » ويقوم به فرد 
أو يكرن على شكل حوار » وفيه يبين موضوع المأساة و الرقف الذى منه تبدأ . (۲) الدخيلة Epeisodon‏ 
رهی الناظر أو الفصول الى يشترك فها مغل أو أكثر مع الجوقة « الكورس » و مکن أن تتضمن الدخيلة 
أشماراً غنائية عارضة . (۲) الخرج و1090 وهو المنظر الأخير الذى لا تعقبه أناشيد الجوقة : وأناشيد 
الجوقة قمان : النجاز ومم‌عو ‏ وهو الأغنية الى تصاحب دخوها إلى السرح » ثم امقام Sta‏ 
وهو الأغنية الى تنشدها الجوقة فى مکانها ( فى الأور کسترا ) وقد قلت أهمية الكورس ف القدم شيعا فشيئاً ‏ 
و كان الفضل الشاعر أتغيلوس ف تقليل هذه الأهية . وحصر أرسطو قيمة الجوقة فى مساعدتها على تقدم الفعل 
فى السر حية » وقد رختفت الجوقة فى السرحیات منذ العصر الكلاسيكى . أنظر الشمر لأرسطو » فصل ۱۲ 6 
و کذا ۱۰4۳ ب س ٠١‏ وماليه » ١465‏ أس وما يليه » ٤‏ 


۳ 
أو المقولة . وهذه الأجزاء الخارجية لا تکون جوهر الأساة » والأجزاء الثلاثة 
الباقية أجزاء جوهرية . وهی : )١(‏ الحكاية أو الخرافة الى تحتوى علبا اأساة » 
وهی تستدعی تر كيب أفعال إنسانية منجزة ۰ ويقوم ا أشخاص یفعلون > هم 
بالضرورة أخلاق وأفكار خاصة .ومن هنا كان الجزءان الآخران » وها : (۲) 
لفلق : و وهو ما مجعلنا نقول عن الأشخاص ان را او ا و 
بكذا وكذا من الصفات » ۰ (۳) ثم الفكر » وهو : « كل ما يقوله الأشخاص 
لإثبا ت 0 أو التصر بح عا مررود(۱) » . وهذه الأجز اء اللائةً هی مود ضوع 
المحاكاة » وهی ترجع ال المؤلفين » على حين أن الأجزاء الثلاثة الأول تتعلق بالممثلين 
الذين یتقنون وسائل سا وطريقتها . وممنا هنا أن نقرر نظريات أرسطو فا 
مخص مو ضوع الأساة » وهو أجزاؤها الثلاثة الأخيرة . 
١‏ -الحكاية أو الحرافة : Muthos‏ 

مجموعة الأفعال المرتبة الى تدور حول موضوع . وهی عند أرسطو « مدأ المأساة 
وروحها(۲) ۾ > وذلك أن الأساة و لا 3 الناس بل تحاکی الفعل والحياة 
والسعادة والشقاء » والسعادة والشقاء من نتائج ١‏ لفعل (۳) ؛ . ويربط أرسطو بى 
الأفعال فى الحكاية والأخلاق فہا » لأن اجا کین « إا ما کون أفعالا » آصا ما 
بالضرورة اما أخيار أو آشرار(4)». وعل ذلك تکون الدكاية العتد EE‏ 
مستلزمة لأخلاق الأشخاص الذين تسند إلهم آفعاا » ومستلزمة كذلك لمايعرب 
عنه هؤ لاء الأشخاص من أفكار . فالحكاية نحتوى » ضما » على الحاق والفكرة » 
وهما الجزءان الجوهريان ى الأساة بعد الحكاية . والحكاية أساس محاكاة 
حا كاة نشاط الإنسان » وهی مثار تحريك الإرادة إلى العمل . والسعادة والشقاوة 
تحقيق هذه الإرادة فى الإنسان » فهى من عمل الإنسان وإرادته (ه) . وقد يتصور 


(۱) راجم فن الشعر لأرسطو الفصل السادس . 

( 6۲ أرسطو : فن الشعر ۳۸۱4۰۰ 

(۳) نفس الرحم وا Yo‏ 

(4) نفس الرجم ۱۰1۱04۸ ۲ . 

(ه) رى أرسطو أن السمادة فمل . آنظر : أرسطو : الطبیمات ٩۷‏ ب ی . والسيانة ٠۳۲۵‏ اه 

۲ والأخلاق ال تیقوماخوس ۸ 1 ۱۹ ۰ ب ۲۲۱ ۰ وهی مذكورة فى تعلیةات الر حه 
الهر نسية طبعة Belles-Lettres‏ طبعة صن ۳۸ وق تر حمة الدکتور عد الر من ندری لکتاب 


فى الشعر هامش ص ۲۰ . 


TS 


ظرياً ‏ فصل الحكاية عن الخلق » فتوجد مآس لا تبين عن خلق أشخاصها 
وعاداتهم )١(‏ . ولكن لا اعتداد بالفعل أو الق متفصلا كلاهما عن 
الااحر(؟) > والحكاية المحكة فنيا تكشف ضرورة عن خلق أصعاها . لان هذا 
الحلق نتيجة الفعل فما : وغاية المياة كيفية عمل » لا كيفية وجود » والناس هم 
ما هم يسبب آحلاقهم » ولکنم يكونوا سعداء أو غير سعداء بسبب أفعالهم . وإذن . 
فالأشخاص لا يفعلون ابتغاء محاكاة الأخلاق » ولكن يوصفون بعد ذلك هذا الحلق 
أو ذلك نتيجة أفعالم > ولهذا كانت الأفعال فى انرافة هى الغاية من المأساة » 
والغاية فى كل شى أه مافیه(۳) » . ومهارة الشاعر لا تتجلى فى القول وتنمیق‌العبارة » 
ولا فى جرد التعببر عن خلق » ولكن فى تر كيب الأفعال وترتيها . وهی مثار لذة 
مشاهد المأساة و قارا » ويه تظل قوة الأساة كا هى » حى من غير ممثلن (4) . ٠‏ 


وحديئنا تى الحكاية يتطلب أن نتناول بحث نظرية الوحدة العنصر ية كما اكتشفها 
أرسطو . 


(۱) آرسطو : فن الشعر ۳۰ -- ۲۰ » ویقصد أرسطو الکایات الى لم محسن آمصایها 
ترکیب أفعالما فلا تشف عن عادات وخلق واضح من الناحية الفنية » و حينذاك تکون المأساة معيبة فيا » 
ونستطيع أن نضر ب مثلا فى عصورنا مكاية الى لا يعى فها بالأخلاق بالروايات البوليسية . 

W. K. Wimsatt : Literary Criticism, P. 7 : آنظر‎ 

(۲) الحكاية الى تعنى بالأفمال دون الخلق عکن التمثيل لها بالروایات البوليسية ولذا فرتیا الفنية 
دون القصص الأخرى » و عکن أن توجد أخلاق بدون حكاية فى سلسلة محادثات حوارية » أو أحاديث 
فردية يناجى بها الفرد نفسه مثلا . و لكن فى العمل الفی الكامل تستلزم الحكاية | للق , يقول هترى جيمس : 
« وما قيمة الخلق إذ لم يكن تخصصاً لحادثة من الحوادث ؟ » وما قيمة الحادثة إذا لم تكن تصورا لحلق 
خاص ؟ لو أن إمرأة سندت يدها إلى مائدة » ونظرت إلى نظرات خاصة ذات دلالة » فتلك حادثة » . 

Henry james : TheArt of Fonction (New York 1941) 2. 86  : أنظر‎ 

و آنظر الر جع السابق ص ۳۷ . 

وتبين الحكاية عن الللق بطریق الحطة الرسومة من اللف فى ترتیب الأفمال » لا بطريق التصریح 
بالق : و وشبيه وبهذا ما يقع فى الرمم » فلو أن رساماً أفاض فى التلرین بأحمل الالوان بغير خطة 
مرسومة لاء عمله اد منز لة ومالا من رسام يرسم صورة تخطيطية » أنظر أرسطو : فن الشعر ١46٠‏ ب » 
١س‏ 5ل 

(۳) أرسطو : فن الشعر ۱۹1۱46۰ ۲۲ 

(4) نفس الرجم ۰1۱40۰ ۲٩‏ - ۳۸ . 


8 - 
۱ - الوحدة العضوية امأساة 

_ جب أن تشتمل المأساة على معل تام . والتام ما له بداية ووسط ونباية . وپذه 
الأجراء تکون المأساة موضوعاً كاملا أى ستفلا بفسه (۱) . وتستلزم هذه الاجز اء 
تناسقها فما بيها لتژلف موضوعا . ویتطلب دلك أن یکون کل جزء يؤدى س طبيعة 
إلى ما يليه حى ۰ اللخائمة الى تأق منطقية لا سبقها . ولا يقصد آرسطو أن 
يتبع الشاهر قواعد منطقية جافة » ولکنه يسوق تفاصیل الحكاية محیث تکون ى 
قوة أقيسة عامة على حسب الاحنال أو الضرورة الفنية . وبعبارة أخرى : تکون 
الحكاية فى تفاصیلها وحلما عثابة حلقات منتابعة تقوم فيا مقام الاقناع 
المنطى » عن طريق الإبحاء الفنى وانیال الحكم . والأجزاء مختلفة فى ذاما » آی أن 
كل جزء يغاير الآخخر » ولکنها تتوارد على شد أزر الهاية والغاية منها على حسب 
الملاحظة الصادقة لاحياة من جهة » وعلى حسب اختيار الأحداث التجانسة فى 
موضوع واحد من جهة أخرى(١)‏ . 

وتتوافر للمسرحيات هذه الوحدة » فهى كالكائن الحى ذى الاعضاء › 
و احد آعی ميم الأحداث الى وقعت طوال ذلك الرمن لرجل واحد أو لعدة 
رجال » وهی حوادث لا برتبط بعضها ببعض إلا عرضاً . فکا أن معر كة سلامین 
البحرية والمعركة الى خاضبا القرطاجیون فى صقلية قد وقعتا ق نفس الوفت(۳) » 
دون أن تهدفا إلى نفس الفرض » كذلك فی تعاقب الأزمان » غالبا ما بأ حادث 

(۱) نفس امرجم ۱۸۵۰ ب ۳۰۰-۲۰ ويتكلم أرسطو كذلك عن تعريف الجموع التجانس الأجزاء 
الذى يكون وحدة عامة نى كتاب 6 ,111 ووزوبرطم و کتابه : 26 ,۷ وزور مهاه أنظر : 

W. ۲۰ Wimsatt, fip. cit. ۳. 29 — 30 

(۲) يشرح أرسطو فى موضع من كتاب السياسة ما يفاد منه أن الوحدة تكون قوية بقدر اختلاف 
الأجزاء فى ذانها ولكن مع تجانسها وتواردها على فعل مشترك » فقرة حكومة من الحكومات مصدرها اختلاف 
كفاية كل عضو فى ذاته معتجانسهم واتساق جهودم فى عمل مشتّر ك » لأن و حدم تتعلق بالكيف على عكس قوة؛ 
قوة وحدة من وحدات الجيش ؛ إذ تكون أكثر كلما تشاءبت كفايات أفرادها > لأا تتعلق بالحكم ؛ 
وواضح أن وحدة الحكاية تتعلق بالكيف لا بالكم ؛ أنظر : 
W. K. Wimsatt. fip. cit, 31-52 — Aristotle : Politics, 11, 2.‏ 

(۳) معر كة سلامین انتصر فما الیونانیون على الفرس عام 4۸۰ ق.م ؛ والمر کتان الذ كورتان ل 
النص وتتا فى يوم واحد على حسب هبرودتومن ( م ۷ : ۱۹۹ ) آنظر هامش الر جة الفرنسية السامقة 


ألذ کر (كتاب الشعر ص ٩۱‏ . اث 
( م.ه التقد الاد الحديث ) 


ا 


عقب آخر دون أن تكون بِيئْهما رابطة(١)‏ » . والفرق واضح طبعاً بن وقوع الحوادث 
متوالية بعضها بعد بعض ۰ وبين ترتيها وتسلسلها تسلسلا طبيعياً حیث يستتبع بعضها 
بعضاً والفن ق هذا مکل للطبيعة » إذ الوقائع فى الطبيعة تبدو كأنها سلسلة من 
الأحداث العارضة » وهی بذلك تشبيه المأساة الرديئة (؟) . والشاعر يكل هذا 
النقص عا يراعى من وحدة الفعل والحكاية على نحو ما بينا . 

ومن الواضح أن لكل علم وحد ة » لآن جرد کونه علما يستدعى وحدته . وكذلك 
الخطابة لما وحدنها أيضاً . ولكن وحدة الأساة تفئرق عن غيرها بألها عضوية » 
أى أنها ذات أجزاء تولف فعلا واحداً تام » وأن هذه الأجزاء تكون و نحيث إذا 
تقل أو بر جزء انفرط عقد الكل وتزعزع ا 
ملموسة لا یکون جزء من الکل(۳) ۰ . 

وتقتضی الوحدة العضوية للمسرحية أن تکون الأساة خالية من الاحداث 
العارضة الى لا تمت إلى الفعل بسبب . وذلك بأن تکون كل حادثة ‏ تذ کر -- 
شا مکانپا بن الحوادث الأخرى » محيث عخطو بالفعل خخطوة إلى الأمام > 
أو تكشف عن نفوس الأشخاص فى المسرحية > وإلا نمت عن ضعف المؤلف 
وكانت سبباً فى سقوط الأساءة » وأسوأ اللحرافات« أحفلها بالحوادث 
العارضة » وأعنى بالحرافة ذات الحوادث العارضة تلك الى تتوالى فا 
الأحداث العار ضة على غر قاعدة من الاحمال أو الضرورة . إن أمثشال هذه 
الحكايات [ثما يؤلفها الشعراء المتخلفون » 2 متخلفون (4) » . على أن 
هذه الوحدة ليس معناها أن يكون موضوع الأساة شخصاً واحداً » « لأن 
حياة الشخص الواحد تنطوى على ما لا حد له من الأحداث الى لا تكون وحدة 
كذلك الشخص الواحد عکن أن ينجز أحداثاً لا تكون فعلا واحداً (ه) › فإذا 


)۱( أرسطو : فن الشعر ۱۸۵4 أس ۲۰ س ۲۸ . 
(۲) آرسطو : میتافیزیقا ۱۰ ب س ۰۱٩‏ مذ كورة فى هامش التر بحة الفرنسية السابقة لکتاب هن 
الشعر لأرسطو ص 4۳ . ١‏ 
(۳) فن الشعر لارسطو ۱4۰۱ آس ۳۰ ۳۵ . 
(4) نفساالرجم ۱۸0۱ ب س ۳۲ امع كذلك . 
S. Crane, op. cit. p. 2‏ .13 
(ه) أرسطو : فن الشعر ۱46۱ ۰ ۲۵-۱۹ 


الال 


كانت الأساة عن حياة شخص : وجب على الشاعر أن شتار جزءاً من حاته 
يكون فعلا تاماً » لا أن يقص كل حياته » ثم يرتب هذه الأحداث المؤلفة 
لفعل » فهومروس . مشلا حيعا لف « أوديسيا )١(‏ لم يرو جميم أحداث 
اودسوس »۰ بل جعل موصوعها مخاطرته فى عودته من حرب طروادة. وکذلث 
سوفوکلیس فى هأساة « آودیوس ملكا ۾ تناو ل .فترة من حياة آودیبوس > وهی 
نی كان فها ملك طيبة وروج جوكاستا > حن اكتشف أنه ابن لايوس وقاتله » 
وأن جوكاستا أمه » ما جعلها تقتل نمسا ۰ أما هو ففقاً عينى نفسه (۲). 


وينتج عن إحكاء هذه الوحدة أيضاً أن خواتم الحكايات جب أن تستنتج 
من الحكايات نفسها » لا من تدخل إلهى مثلا :ولس رفع انلك ا 
فى مسرحيته : ميديا () جعل ميديا تقتل عروس زوجها ووالد العروس » 
ثم تقتل أولادها من زوجها » ونهرب بعد ذلك فى عربة مجنحة » كا عاب على 
هومير وس أنه جع الإلحة آتنة ۸1٤,4‏ تظهر ی إلياذته لتنصح اليونانئن 
بمدم العودة إلى لادم (؟). 


وتقتضی الوحدة کذلك أن یکون للمأساة طول معلوم » ولا سبیل إلى تحديد 
هذا الطول 4 ولکنه یکون حیث تقوتى « الذاکرة على وعیه سبولة » ¢ 
وه سمح لسلسلة من الأحداث » الى تتوالى وفقا للاحمال أو الضرورة أن 


(۱) نبه هنا تنبا عاماً يلحظ فى کتب أرسطو ونی شواهدنا مها يمد : هو أن أرسطو حين مل 
فى حدیثه فى الأساة عغال من الملحمة ‏ كا فى استشباده بأودييا هومیروس هنا فإنه يقصد إلى القاعدة 
يحب أن نلحظ فى كل من المأساة والملحمة . 

(۲) من هذه التاحية الفنية كان أرسطو معجباً بهومير وس وسوف وكليس» أنظر المرجع السابق ۱۸۰۱ أ 
۳ سس ۲۵ . 

(۲) هيديا ولم مسرحة لیورپیدس ظهرت عام ۳۸۱ ق.م هربت میدیا مم زو جها ال 
« كورنتوس » يمد أن قتلت ها من أجل زو ها . ثم آراد زوجها أن يهجرها لیتز وج بنت کریوثن 
حاكم کورنتوس ب وحين و جدت نفسبا دون أهل و أصدقاء ووطن فى بلد يهجرها فا من ضحت من أجله » 
کرت ف الانتفام . فخاف حا کم کورونتوس من انتقامها > لأنها ساحرة » فحکم , علمها وعلى ا و لادها 
بالوت ‏ ولكما مک نید لباق کی ار روه نم نات ار ان سا لزو حها لخر كه 
بلا و لد خلفه » ثم لآنه محکوم علمم بالوت » ففضلت أن مرتوابیدها !! 

(4) آرسطو : من الشمر ۳۷۱۱۸۰۶ وم ۳۹ - وباسم هذه القاعدة عاب الکلامیکیون 
عل مولیبر أنه جمل الملك يتدخل فى مسرحية تارتوف 8:88 لل عقدة السر حية بمقار ب نار توف 


عل جداعه 


کت 


تقل بالبطل من الشقاء إلى النعم » أو من النعم إلى الشتاوء (۱) » . ویسود 
أرسطو فیقارن الأساة من هذه الناحية بالکائن العضوی ای : « فان الکائن 
لضری الى إذا کان صفر جنا لا عکن أن یکرت جميلا » لآن درا كنا له 
بصبح غامضا » وكأنه بقع فى برهة لا عکن تمرزه فما » كذلك إن كان عظيا جداً 
بأن كان طوله عشرات الآلاف من الأقدام مثلا » إذ ی هذه الحالة لا عکن أن 
حيط به النظر » بل نند الوحدة واحموع عن نظر الناظر (۲) » . وق هذا المدى 
المعلوم للمسرحية مجرى الفعل » وللمؤلف أن بعر ض الحوادث الى يركب من 
مجموعها الفعل فى الزمان القدر لها . ولكن السرحية - بعامة - تختلف عن الملحمة 
فى أنها تنحو إلى حصر الزمن القدر للحوادث أن تجری فيه . وق الواقع لم يضع 
أرسطو قاعدة لهذا الزمان » وان كا قد ذكر أن الحوادث فى المأساة تجری « فى 
ان اه دؤوة واحيدة لشن أولا تتجاوزه إلا قليلا » وقد اعتد 
بأن هذا المقدار عادة ابتدعها الحدثون فى عصره من الشعراء وأقرهم علما (۳) . 


ولكى تتحقق وحدة الحكاية فى المأساة يحب أن تكون بسيطة » ويقصد 
أرسطو بالبسيطة تلك الى تكون فها العقدة - أو الباية ‏ واحدة » 
لا مز دوجة تنهى من . وتف أرط بالشاعر يوربيدس Euripides‏ فى 
أنه م حكايته حل واحد حدث لأبطال مآسيه » يتحولون فيه من السعادة إلى الشقاء . 
ويأخذ على هومروس فى الأوديسيا أنه عدد الحلول فى آخر ملحمته » فجعلها 
تتفاوت بن السعادة والشقاء : السعادة فى مصير أوديسيوس وتعرف امرأته 
لوت علیه > والشقاء لنافسيه الذين “كانوا یتنافسون فى ارضاء امرأته الوفية 
لطر کرحم e‏ . ويذكر أرسطو مع ذلك أن بعض النقاد 
يفضل الأساة الى يزدوج فبا جری الحوادث محيث تذبى محلن » ويرى أن هذا 
اتفضیل فى غر موضعه » لأنه يضعف روح المأساة » وجعلها قريبة من الملهاة » 


(۱) أرسطو : فن الشمر ۱46۱ ۰ 6 ۰ ۱۳ ۱۵ 

(۲) الرجم السابق ۰ ب ۱۸۵۱-۳۳ آس ه + وهذا هو أصل وحدة الزمان الى أصبحت 
قاعدة مر عية الجانب عند الکلاسیکیین » وقد ثار علها الر ومانتیکیون وقضوا علا . 

(۳) فن الشعر ۰۱40۳ ۱۲ ۳ ۲۵ بت ۳۰ . 

)£( اثرجم.السابق » الوضم نفسه ۳۱ . 


TE 


وتتورع ذا الازدواج مشاعر الجمهور (۱) . ویری أرسطو أن بعض مؤلى المأساة 
بلجأون إلى هذا النوع إرضاء للجمهور ذى الذوق الضعيف » فلا استطاعة له على 
تقوم المواقف الفنية الرفيعة الى تشر الاضطراب فى نفسه (۲) ء فيسمال عسرحيات 
تتعدد فا الحلول لرضی ذه واا ان أرطت فد ور أن اللكاية ست أن 
تکون بسيطة ى المأساة الرفعة . فانه بقرر كتلك أن الفعل - الذی هو موضسوع 
الحكاية ‏ ذو أجزاء بطبیعته » وهی الأحداث الجزئية الرتبة الى یتکون من 
مجموعها الفعل التام . وی مجری هذه الأحداث لابد من تغير مصير البطل بانتقاله 
من حال إلى حال عالفة فى آنحر المسرحية . والفعل قسان : سيط ومرکب » 
فالبسيط ما محدث فيه هذا التغبر يدون حول امن ولا تعرف 
8 والمركب هو ما حدث فيه هذا التغر بفضل التعرف أو التحول 
أو کلهما معا . « وهدان الأمران ( التعرف والتحول ) بجب أن یتولدا من تکوین 
الحكاية نفسها » حيث یصدران عن الوقائع السابقة صدورا ضروريا أو احّاليا » (۳). 


ويستفاد من أرسطو أن للحكاية فى الأساة خسة أجزاء : التحول » والتعرف 
والعقدة » والحل » وداعية الا . 


والتحول : هنممع6م يتجاوز محرد تغر مصبر البطل > لانه حول الفعل 
إلى نقيضه » بالانتقال من السعادة إلى الشقاء أو العکس » ویقصد به تخر 
جری الحوادث من الضد إلى الضد » وهذا التحول یقع نتيجة الوادث السابقة 
احمالا أو ضرورة ۰ فى مسرحية و أوديبوس ملكا » لسوفوکلیس 5000۵۱6 
كان أوديبوس ملكا على طيبة » وزوجا ليو کاسته » وکان بصدد البحث عن قاتل 
لايوس مرنما ملك طيبة السابق » دون أن يدرى أنه كان أباه » ودون أن يعم 


(۱) فن الشعر لأرسطو : ۱۸۵۳ | ه؟  4٠‏ وكان الازدواج مألوفاً فى مسر حيات الرعاة ق‌عصر 
البضة وأوائل المسر الكلاميكى »> ونضرب لذلك مثلا مسر حية الرعاة وع3معع,86 165 للشاعر 
الفر نمی راكان وة ؛ وهذا الازدواج موجود فى بعض مسرحيات كورف 0206116 مثل 
مسر حية الرصیفة عاموبزنه ها وسرحة أجیزیلا دااجه‌و۸ 

(۲) لعل آحد شوق لجا إلى النوع من الحلول فى ماسیه لیر ضی ذوق الجمهور المصرى آنذاك حین. 
آلف .مر -واته » مثل مسرحية مصرع کلیوبار | الى بز دوج فيا الحدث فى حب أنطونيوس لكليوبار | من 
فاحية » وحب حایی ليلانة من ناسية أخرى . 


(۳) أنظر آخر الفصل الماثر من کتاب قن الشمر لارسطو . 


Ya —‏ 
انه هو الذی قتله » فوصل ی هذه الأثناء رسول من كورنثوس خره بوفاة 
ملكها بولبيبوس عددنزع » ويبشره بأن آهل تلك الدينة قد اختاروه ملكا 
علپا . على أن آودییوس مخاف نبوءة الکاهن له بأنه سیتزوج بأمه » فیتر دد ق‌الرجوع 
إلى کورنثوس . ولكن الرسول مخيره بأنه ليس ابن بولپپیوس » لانه ( الرسول ) 
هو نفسه الذى آخذه من أحد الرعاة وقدم به بولیبیوس وامرأته مروب Merope‏ “< 
وکان الرسول يقصد إلى أن يسر بکلامه آودیبوس » ویطمثنه من جهة آمه » ولکن 
هذا الراعى العجوز قد استدعی » فکشف لأوديبوس عن حقيقة آمره » وأنه 
ابن لايوس وأن أمه هی يؤكاسته الى هی زوجه الآن . فكانت نتيجة كلام الرسول 
أن انتقلت حال أوديبوس من الضد إلى الضد » فقتلت جوكاسته » وسمل أديبوس 

عينيه (۱) . 
والتعرف : انتقال من الجهل إلى العرفة » يؤدى إلى الانتقال اما من الكراهية 
إلى الحبة > أو من الحبة إلى الكراهية . ويم التعرف أحياناً بعلامات خارجية أو 
جسيمة » مثل تعرف مربية أودسوس عليه بوساطة الندبة الى رأتها فيه وهی 
تسل قسدمیه . وقد یم التعرف عن طريق ما يرتبه الشاعر من حداث 6 
كما ى مسرحية : إفيجينيا بين الطورين in Tauris‏ وتمووتطم1 ليوربيدس : 
دوهی فتاة فى ربيع العمر » تقتاد لتنحر قربانا » فتخطف من المذبح على غير علم 
من الكهنة الضجن > ويذهب ما إلى بلد آنعر جرت العادة .فيه بنحر الأجانب 
وتقديمهم قرابين الإحدى الآمات » ووکل إلها آمر هذه الهنة : تقدم اللبائح . 
وحدث بعد حين أن قدم آخوها » . وكان قد تعرف علها من قبل بوساطة رسالة 
أرسلتها إليه » ولكبا لم تكن تعرفه بعد » « فلا وصل » وقبض عليه » وهمت الكاهنة 
بنحره قربانا للآغة » کشف الاخ عن حقيقة نفسه . . . وكان هذا الكشف سببا 
فى نجاته » (۲) . وأنواع اتعرف كثيرة (۲) > « ولكن أفضلها هو ذلك الذى 
يستنتج من الوقائع نفسها حيما تقع الاهشة عن طریق الحوادث احتملة (1) » . 
وذلك ما فى مسرحية « أوديبوس ملكا » السابقة . 
وأجمل آنواع التعرف هو التعرف الصحوب بالتحول كما فى المسرحيتين 
(۱) أنظر فن الشمر لأرسطو ۱8۰۲ ۰ ۲۵ - ۲۹ . 


(۲) آنظر فن الشعر لأرسطو ۱۵۵۲ ب س 5 ۰ 1404 باس ۰۳۲ 14٥۰0‏ ب دم, 


(۳) راجم الفصل السادس عشر من الشمر لارسطو . 
(4) الرجم السابق ۱۸۰۵ ۱۱۱ بت ۲۰ . 


ب ¥ 


السابقتين (۱) . والتعرف قد يزيد الحوادث تعقيداً. » ومخاصة ف أول المسرحية ر 
وقد يقترن بالتحول » فيكون أفضل أنواع التعرف کا سبق . 

والعقدة : هی الجزء من الأساة الذى يسبق الحل » وقد يبدأ بالمسرحية (۲) 
وأحيائاً يفترض وجوده قبلها (۳) . وتستمر العقدة حى از ء الاخبر الذى منه 
يصدر التحول من السعادة إلى الشقاء أو العکس . 

وال يبتدىء ببداية هذا التحول حى الباية . فیبتدیء فى مأساة أو دییوس - 
مثلا - عقدم الرسول حی ايها كما مر (4) . 

وداعية الألم : ومطندم »> وهی افعل الذى بلك أو يؤلم » وما إلى ذلك. 
ما تسوقه المصائر ويكون مثار الرحمة » مثل صنوف المرض والموت » وقلة 
الأصدقاء أو فقده, » والابتعاد علهم » ومأتى الشر من حيث ینتظر الخير وو ول 
الددر بعد فوات الأوان » كأن يصل إلى امرىء قبيل موته أو بعده (ه) » وقد 
يعرض المؤلف هذه الفواجع على المسرح أمام النظارة » أو مجعلها تحدث ص 
المسرح على أن تحكى قصنها فيه (5) . ولداعية الم صلة عنهوم الخطأ » أو ما 
يسمى باليونانية : هامارتيا » وللا الحطأ صلة وثيقة ععی اللحلق عند آرسطو » 
ولمذا سنشرحه عندما نتحدث فى الحلى 

وقد رأينا كيف كانت وحدة الفعل فى الأساة عور الأفكار الفنية الى 
أدلى ہا أرسطو . وهو فى كل ذلك بنظر إلى المأساة ‏ كما سنری بعد س تفس 
النظرة له فى المسرحية والملحمة عامة - بوصفها جميعاً كائنات حية . وى الق 
كان | کتشاف آرسطو لفکر ة الوحدة العضوية حطر آاعظم الأثر بجاو 
قوق :داك اد اد هک مس اف وا و نقل انفصمت. 


(۱) نفس الرجم ۲۰۱۱۸۰۲ ۳۵ . 

(۲) يغلب هذا على السر حيات الرومانتيكية » ومثلها مسر حیات شکسبر . 

(۳)* ويغلب هذا النوع فى الكلاسيكية . 

۰۳۰ نا‎ N (4) 

(ه) أرسطو : فن الشمر ۱۸۵۲ ب س ۰ SE‏ ۱1۱۲۸۱ ا 

)١(‏ فن الشعر لارسطو ۱۸۵۳ ب س ۳۹-۲۸ » والرومانتیکیون پفضلون ی سر حياجم الحالة 
الأولى » ومثلهم شکسپیر » والکلاسیکیون یفضلون اخالة الثانة . 


عد ۱۷/۲ 


لوحدة » وضاع العمل الفى كله » وتعذر عليه أداء وظيفته . وقد آثر أرسطو 
مذا الکشف فى دراك الوحدة العضوية للعمل الأدنى » ما كان دعامة لمن تکلموا 
عن هذه الوحدة فى القصيدة أو فى تلف الأجناس الأدبية بعده )١(‏ . وکا كانت 
لأرسطو الأصالة فى هذه النظرة إلى الوحدة » كان له الفضل كذلك فى إقرار 
وظيفة المأساة بوصفها کائناً عضويا يوفق بين مقوماته العضوية ووظائفة الاجماعية » 
وق هذا ينحصر حديثة عن الأخلاق فى الأساة كا سئرى . 

۲- الأخبلاق فى المأساة : ۱ ۱ 

بجحب أن نلحظ - اپتداء - أن أرسطو يعنى بالحلق » لا من الوجهة الأخلاقية 
ولكن من حيث وظیفته الفنية المتصلة ‏ ضرورة - مما سبق أن تحدثنا عنسه 
فى الممكن والمستحيل والحتمل » والمتأثرة طبيعة بالعادات والتقاليد المتبعة لدى ذلك 
الجمهور کی ينتج العمل الفی أثره . ولكن صلها أوثق بالخطأ وبالدلالات 
الأدبية وطبیعها غير الباشرة فى الأدب بعامة . وق هذا الجانب .تظهر أصالة 
آرسطو وريادته العالمية . وهو فيه يفترق جوهريا عن أستاذه أفلاطون » ولهذا 
كان علينا أن نتحدث هنا فى معنى اللخلق وما اشترطه أرسطو فيه » ثم نى الوظيفة 
الفنية للدلالة اللحلقية فى المأساة وطبيعة هذه الوظيفة > کی نتبع الأمرين السابقين 
بشرح نظرية التطهير عند أرسطو » لاتصاها الوئیق بالسألتن السابقتين  .‏ . 

١‏ يقصد أرسطو بالخلق : و ما يرمم طريق السلوك فى المأساة » وهو 
ما ختاره المرء إذا ما أشكل الأمر أو يتجنبه () . والأقوال ‏ مثل الأفعال ‏ 
تدل على سلوك محدود » إن كان حمیداً » كان الخلق حميداً (۳) . ويرى أرسطو 
أن الفعل الأسامى فى الأساة جب أن يكون نيلا » فيكون أبطال المسرحية على 
خاق كرم . لآن غاية المأساة خلقية )٤(‏ فى جوهرها . ولكنه لا يرى بأسآ من 


: أنظر‎ )۱( 
J. Hardy : préface de la traduction de la Poétique d’ Aristotle p. 14 — fS. 

و سنتحدث عن الوحدة المضوية فى القصيدة و القصة و السر حية المديغة فى الباب الثالث من هذا الكتاب . 

(۲) فن الشمر لأرسطو ۱٤۰۰‏ ب س بت ٠١‏ . 

(۳) نفس الرجم ۱۸۵4 آس ما ۱۹ . 

(4) تأنر بدا ال بدأ الکلاسیکیون أيلغ التأثر » أنظر كتابنا : و الرومانتيكية » ص ۸ ۾ ؛ 
.وقد ثار عليه الرومانتیکیون » و لکن لم تكن غايتهم الاعوة إلى الشر ۰ بل وقف الجتمع عل مجایاه نتيجة " ٠‏ 
النظمه القامدة > ( آنظر کناینا : الرومانتيكية الفصل الأول من الباب الثالث ) . كا ثار عليه الواتمیونت 


¥ 


الاستعانة بأشخاص انوین سبىء الق > يفيد تصويرههم فى إحداث الاثر 
« الراجیدی » ۰ عل شرط أن تدعو الضرورة الفنية إلى تصويرهم (۱) . فإذا 
8 الضرورة إلى تصوؤه الحساسة كانت عيبا > کا ی شخصية منلاوس elausںMe‏ 
فى مسرحية أورسطس (۲) معامعی0_لشاعر اليونايوربيدوس )¥( Euripides‏ 

وإلى هذا النبل فى الحلق يشترط كذلك التوافق » وهو انطباق صفات الشخصية 
مع خلقها الأصيل : « فيمكن للشخص أن یتسم بسمة الرجولة . ولكن لا يتفق 
مع طبيعة المرأة أن تكون كذلك » . وكذلك طبيعة الشيخ والشاب والسيد والمولى 
ما مختلف فيه عصر عن عصر » ولكنه يجب أن یراعی فى العمل الأدى . 

وثالث هذه الشروط المشاءهة » أى التشابه العام فى تصوير الشخصية فى 
المسرحية كما وردت ف الأساطير أو التاريخ » مع ملاحظة حرية الفنان فى اخحتيار 
الحوادث وترتيها ترتيباً ضرورياً أو احماليا » محیث تؤدى إلى نتيجة إنسانية كلية 
لا فردية خاصة على نحو ما مر (4) . 

ورابعها : الثبات » « حى لو كان الشخص موضوع امحاكاة غير متکایء 
( منطقى ) مع نفسه 3 وکان هذا هو خلقه » وجب أن يظل داعا غير متكاقء 


-والرمزيون والوجوديون » لا دعوة منهم إلى الق الفاسد كا قد يتوهم » ولكن الوقوف عل حقيقة 
الإنسان فى الكون » فى تصويرء على حقيقته تنوير رن ام تومل املس عا التي » > عل مرارته » 
تكون محاولات الإصلاح لدى التفائلین من هؤلاء . 

(۱) ترى آمثلة كثيرة طؤلاء فى مسرحيات شكسبير . 

(۲) وملخص هذه المسرحية أن أورسطس ‏ بعد قتل أمه کلیتشترا . هؤفعممعيركت إنتقام 
لأبيه أجا منون , لان هذه كانت قد قعلته بعد عودته من طروادة لأنها بت بت آشر يبدو فى أول السر حية 
أنه قد استولى عليه السمار عل أثر الانتقام » ولكن الکترا وحم تحنو عليه وتعزیه » و كان 
الحكم علهما بالوت متوقعاً جزاء جريمهما » وإذا متلاوس يظهر عائداً مع "هیلین من طروادة » فيذهب 
إليه أورسطس محتمی به على أساس أنه أخذ بشأر أجا منون أخ منلاوس » ولكن منلاوس يظهر بمظهر 
الجبان » ويصدر الحكم بالاعدام . ويتآمر أورسطس وآخته على قتل هيلين مصدر كل هذه الفواجع » 
یساعدها فى ذلك بيلادس وع هدارم الأخ الوق لأجا ممنون » لكن هيلين تختی لا يدرى إلى أين ذهبت . 
فيحاولون الاحماه مرة ثانية عنلاوس مهددين إياء بقتل ابنته هرميونه 6مم1مم116 . ول الوقف 
الختلط بظهور الآله أبولو يأمر بالسلام » وبين أن هيلين قد رفست إلى ال ماء . وهذه المسرحية مطايقة 
للأسأطير اليونانية . وهذا ما يشفع ليور بيدس فى أنه حل العقدة بطريق التدخل الإلهى . 

(۳) فن الشعر لأرسطو 4ه؛١‏ › س ۲۷ سد ۳۰ باس ۱۸ ۲۵ 

(4) أنظر هذا الكتاب ص مه . 


معلا 


وعلی عدم الثبات نذ کر شاهد إفيجينيا فى أوليس Jphıgenia at Aulis )١(‏ لأن 
إفيجينيا الضارعة لا تشابه مطلقا إفيجينيا كا تظهر من بعد ی مجری السرحية » . 


والشرط الاخر يتصل بالاقتناع الاحتالى ومقدرة الشاعر »> كما سيق أن 
تحدثنا فى ذلك (۲) كا أنه یتصل بالوظيفة الفنية للخلق » فيا سماه آرسطو : اللحطاً . 


۲ اللخطأ أو امامارتیا : هنسا يظهر آهم ما امتاز به أرسطو من أصالة فى 
فهمه لوظيفة الأدب المترتبة ‏ حا على استكمال الأسس الفنية . وأرسطو ف 
هذا الامر يناقض ناما أستاذه أفلاطون » إذ أنه لا يعبأ بالدلالة الباشرة كا 
حفل ہا أستاذه (۲) . 


وعنده أن أثر المأساة محصور فى إثارة الرحمة وانلوف » وف الإثارة يظفر ' 
فضل المأساة على الملحمة » على حين أن أفلاطون حمل على المأساة من حيث إثارتما 
القلق والاضطراب الناشئن عن إثار نها للرحمة واللحوف فى تصوير مصائر الأبطال (4). 
ذلك أن أرسطو بنظر فى العمل الأدلى إلى الأثر الناتج » لا إلى الأثر الهاشر . 
وم یذ کر أرسطو إثارة شعور الحوف والرحمة حن تحدث فى اللحمة » لأن 
اللحمة تثير ‏ يخاصة - الشعور بالإعجاب (ه) بأبطالها » على حن قصر أرسطو 


(۱) آخمرمسرحية ليور پیدس » ترکها غير كاملة عند موته » ور ما يكون زبنه هو الذى أكلهاء 
وموضوعها التضحية بافيجينيا فى أوليس » وفیا يظهر أجامنون.والدها متّرددا بائ . فقد أرسل إلى 
إفيجينيا ‏ على حسب أمر منلاوس ‏ موه إياها أن حضورها لديه کی يزوجها من أخيليوس 5ناءانتاء4 
"اللى لم يكن يعرف شيثاً عن الموضوع '( والحقيقة أنه أرسل ليضحى بها تخفيفاً لفضب الآلهة الذين أرسلوا 
.رياحاً معوقة لامحار الأسطول اليوناف إلى طروادة ) » ثم عاد فأرسل آمرا ألا تحضر مع رسول علم به متلاوس 
خأوقفه . فحضرت آفيجينيا هم آمها كليتمئسترا » وندم ذلك منلاوس عل ما أل من حيلة » وأبدى استعداده 
أن يسلم الحملة لنضب الآلمة . ولكن أجا منون مخاف غضب الجيش ویملم اخیلیوس أنه اتخذ طعمة للإيقاع 
بافيجينيا » فیمتزم فى جاعة الدفاع عن الفتاة البريئة » وتتضرع افیجینیا ضراعة تشر الشفقة لتبق عل 
حیاما » ولکها بعد ذلك تسموا إلى مستوی ما ندیت إليه من شرف انقاذه لوطا » فتسير إلى الرت فى 
جاعة . ( قد فدنها الاة.ديانة بظی » ونقلتها إلى طوری حيث صارت کاهنة ) . 

)۲( آنظر ص ۸ه ۸ه من هذا الکتاب . 

(۳) آنظر هذا الكتاب ص ۷۲ . 

(4) هذا أثرها الأدنى الباشر الذى فاقت به المأساة فى نظر افلاطون . عل سين عدت متخلفة عن 
المأساة بسببه فى نظر آرسطو . 

(ه) آرسطو : فن الشعر » الفصل الثالث عشر ۱8۵۲ ب س ۳۰ وما يليه . 


لح ۷6۵ بت 


شعور الحوف على المأساة وحدها . فری أرسطو أن المأساة « يحب أن تحاکی. 

قائع تشر الخوف والرحمة ؛ لأن هذه هى خاصة امحاكاة الى من هذا النوع (ا)» 
تن بعد ذلك طبيعة المشاعر الى تشرها المأساة بتحدیدها خواص 
شخصيانها . فعلى الرغم من أنه يشترط ی شخصياتهم آبطال الأساة تبل الخلق > 
ولا جز عرض الشخصيات الشريرة إلا إذا كانت ثانوية ودعت الضرورة الفنية 
مریم » فإنه مسع ذلك یقصی الشخصيات الرئيسية المدرة والشريرة من المأساة » 
رداً على أستاذه أفلاطون الذى عاب الأساة من هذه الناحية (؟) . هذا والشخصیات 
الى يتصور عرضها فى اللمأساة قسهان : خبرة وشريرة » كما أن مصسير كل منهما 
إما إلى الشقاء وإما إلى السعادة . فالصوو أربع : أما انتقال الشخص ار إلى السعادة 
فواضح أنه لا يشر خوفا ولا رحمة » على الرغم من أنه يرضى عاطفة محبة الإنسانية 
والعدل » ولکنه ف ذاته غير مأسوى » بل ملحمى فى جوهره . ولمذا حذفه 
أرسطو ولم يذكره . 


» إذن » الشخص احير الذى ینتفل من ن السعادة إلى الشقاء » والشرير 
الذی إل السعادة واما لل الشقاء . ویری آرسطو أن نوا هذه الشخصيات 
جميعاً لا مکان ها فى للأساة . وأساس ذلك عنده -- ما اختصت به الأساة من 
إثارة شمور اللحوف: والرحمة . والحوف آساسه حدوث الکوارث لمن یشپونتا » 
والرحمة آساسپا البائس غير الستحق لبؤسه (۳) . فانتقال ابر إلى الشقاء لا يشر 
خوفاً ولا رحمة » بل يشر الفور والاشمثزاز » وکذاك - ومن باب أولى - انتقال 
الشریر إلى السعادة . أما انتقال الأشرار إلى الشقاء فقدیرضی عاطفة محبة الانسانية » 
و ا ا ا م د . یقول 
أرسطو : . . فن البين أولا أنه يجب ألا يظهر فما ( ف المأساة ) الأخيار متنقلين 
م اسا ل الشقاء رتاک لا در موف راز 3 بل يشر الاشمئز از )» 
و الأشرار متنقلين إلى السعادة ( فهذا أبعد الأمور من طبيعة الأساة > لأنه لا حقق 
أى شرط من الشروط المطلوبة » فلا يوقظ الشعور الإنسانى ولا الرحمة ولا اللدوف ) 


)۱( انظر هذا الكتاب ص ه ۳۱-۳ ونظرة أفلاطرن هذه قد تجاو ها الاعد العالمى الان کا نمجنا »وس داد 
هذا وضوساً E oS‏ الحديث والذاهب الأدبية فى الباب الثالث : الفصل الأول والأخير . 

(۲) فن الشمر ۱۸۵۳ آس ٦٤‏ . 

Philanthropic (¥) 


¥ 


ولا الثم العنصر مبوى من السعادة إلى الشقاء » فثل هذا قد يشر عاطفة عبة 
الانسانية )١(‏ » ولكنه لا يشر الرحمة ولا انلوف أبداً (۷) 4 . 


فإثارة الشعور الأسوی إنما يكون بتراسل المشاعر بن ابلمهور الا 
'الأدبية فى المأساة . ومبذا الأراسل يفار شعور انلوف على البائس غير الستحق 
.لبؤفسه » وشعور الرحمة لحدوث الكوارث له فى حين هو يشبنا » فجزاء هذا 
لبائس غير عادل ( أى لا خخلى ) » ولكن أثره ‏ فى نفس القارىء أو المشاهد 
للمسرحية - خلى » عن طريق توحد الجمهور مع الشخصيات ف المشاهد . فینتج 
عن هذا التوحيد المثير للخوف والرحمةه حكم فكرى » يصدر عن الشاعر الى تثبر ها 
بنية الحكاية وشخصیانها فنيا . وهذا هو الجانب العقلى المنسق مع ما يثار ف 
الأساة من شعور یس فى اللأماة اضطراب ولا لبلة الخراطر کا زعم أفلاطون + 
أو ترضیه نما - كا فى الوقف اللحمی لدی ابلمهور اللحمی - ولكن فا 
إثارة من جانب فکری به ينتج عن ابلزاء اللاخلی تطهير خلى . على حسب ما 
مننشرح فى نظرية التطهير بعد قلیل . 
وبعد أن أبعد آرسطر الشخصیات الشريرة وانفرة من ع الأساة کا وضحنا . 
أحذ محدد صفات البطل الذى جب أن تصوره ا . بو-لذن- 
البطل الذى هو فى منزلة بين هاتين النزلتن ی 
عن الفضل والعدل من جهه . ولکنه من جهه أخرى يعانى تفر مصيره إلى الشقاء » 
ا ی رت 
علهم النعم » (۳) . ١‏ 
وهذا الخطأ ‏ أو ما يسمى باليوننية : هامارتيا ‏ أهم خاصة للبطل ' 
فى الأساة عند أرسطلو . فبطل المأساة إنسان من الناس » يعالى أكثر من غيره » 
وهو يشهنا بعامة » فلا يعلو علینا كثيراً » فیثر ما يصيبه من سوء تقززاً 
واشتراز » ولا يكون عاديا جدا فلا نیم بعرض أعماله علينا فى المأساة . على أنه 
يفهم ‏ من نهاية النص السابق - أن بطل المأساة يكون أقرب إلى الأعلى منه إلى 
(۱) فن الشعر ۱۸۵۳ آ ۱۸۵۲ ب س٤‏ . 


(۲) فن الشعر » الفصل الثالث عشر ٠٤٠۴۳‏ أ س ۷ وما يليه . 
(۳) فن الشعر ۱٤٥۳‏ اس ۰۱٩۹‏ ۱۸۰4 س ٩‏ وما یلیه . 


-# #/ا لد 


الشخص الوسط » ولكن أرسطو لا يعتد ذا قاعدة جامدة )١(‏ » بل يقرر فيه 
ما هو متبع عادة فى أدب قومه . ولا يأ بعد ذلك التجديد فى هذا الأمر » بل حث 
ابرق مات و ا ره نى اطا وو كاي یدق وه إن 
یکون ثمة تحول من السعادة إلى الشقاء » لا من الشقاء إلى السعادة > تحول لا ينشأ 
من اللؤم والحساسة ( فى طبع البطل ) » بل عن خطأ شديد يرتكبه بطل مثل الذی 
ذكرنا ( أى شبيه بنا ) » أو خر منه » لا أسوأ » (۲) . 


ودون أن تخوض فى تفاصيل (۳) محوث طويلة لتحديد ما يقصده أرسطو 
من معنى الخطأ »> نذكر نتيجة تلك البحوث » وهو أن الخطأ - عند أرسطو ‏ 
اليس سوى الجهل بالمبادىء الخاصة » لأا هى .الى تستحق الرحمة والتسامح : 
کان يريد التسایف أن عس جسم قرينه بسيفه » فيقتله » وکن یری فى امرأته 
أنها حائنة له فيعاقها قبل أن يتثبت من إثمها » ثم تظهر براءتها » وكن لا يعرف 
شخصية من ینازله من قريب أو صديق » فيسبب له فجيغة » أو محاول أن يرتكها » 
م يعرف حقيقة شخصيته . وهذه أمثلة يذكرها أرسطو نی كتابه : أحلاق 
نیقوما كوس (4) » وهی تنطبق تماما على الشخصيات الأسوية الى ذكرها أرسطو 
ی : فن الشعر . فهذه الشخصيات ترتكب خطأ ولا ترتكب خطیثه . وفها نقص 
ولكنه ليس نقيصة . وخاصة هذا الخطأ أنه يرتكب عن غير وعى به » أو بهم 
للشخص بارتکابه ثم يعم فيقلع . وبذلك تفار الرحمة والحوف على السواء . 
وإتما يتوافر ذلك فى الحكاية ذات الحدث المركب » أى الى نحتوى على حول 
وتعرف فى معناها السابق الشرح » مع أنها ذات حكاية بسيطة » أى تنهى محل 
واحد (ه) . وهذا النوع من المسرحيات هو الذى يفضله أرسطو . 


أما الحكاية ذات اللحدث السيط ‏ أى الى تخلو من التحول والتعرف - 
فإن الخطأ فپا يتجاوز المعى السابق ليصبح خطيئة خلقية » ونقيصة » ویشسر 


(۱) فن الشمر ۱۸۵۳ أس ۱۳ ۰ وما يليه . 

(۲) فن الشمر : ۱۸۵۳ س ۱۳ وما يليه . 

(۲) قد نلصنا هذه البحوث فى محاضراتنا فى المهد العالى لدراسات العربية فى المام السابق » آنظر 
كتابنا : المواقف الأدبية ص 4١‏ س ٤۴‏ . 

Aristotle : Nichomachean Ethics, 1109 p. 35, 111 ob. 18 — 27. )0 

(ه) آنظر هذا الکتاب ص ۷۱-۹٩‏ ۰ 


نا ۷۸ 
من اللعوف أكير مما يشر من الرحمة » وذلك كما ى مسرحية : میدیا (۱) » للشاعر 
لیونای يوربيدس . وهی من نوع السرحیات الى لا بفضلها آرسطو . وذلك أن 
أرسطو يفضل الخطأ غير الواعى . وهذه أ خاصة للمأساة اليونانية وحدها : وهىخاصة 
قشى غلا اما الكلاسكة > #اسشر فى ة : الأخير من هذا الكتاب. 
قضی عدبا ماما فى الكلاسيكية » کاسنشرح فى فصل السرحية زر و ب 
إذ أصبح الخطأ فى المسرحية الكلاسيكية ‏ وما ثلاها ‏ واعياً كل الوعی. 

وق ضوهء عاشيق » درتت آرسطو صنوف انلطا (افامارتيا» فى المأساف:. 
متدرجا من الأدنى إلى الأعلى متزنة من وجهة نظره الفنية . وأساس تفضیله 
يدور حول وعى الأشخاص عا تفعل أو انعدام ذلك الوعی . 


« فالفعل عکن أن مجری على نحو ما فعل انقدماء من الشعراء ۰ فيكون 
الأشخاص على عل ووعی » كا فعل يوربيدس حين مثل میدیا وهی تقتل آولادها » 
وعکن أن يرتكب الأشخاص النكر » ولکنهم برتکبونه » وهم لا یعلمون » ثم 
یعرفون وجه القرابة فما بعد » مثل الذی وقع فى آودییوس لسوفو کلیس (۲) . 

« وت حالة ثالثة : وذلك أن اتشخص ف اللحظة الى ينميا فما أن يرتكبه 
ھا نان لآ برش يمرت جيل قبل انو که .یی 1 


« وأقل هذه الأحوال حظاً من الجودة حال الشخص الذى يعلم وم بالتنفيذ 
ثم عتنع » فإنها تفر الاشمئزاز » ويعوزها طابع المأساة > لأنها خالية من الفواجع ۰ 
و طذا لاثری شاعراً يقدم لنا موقفا كهذا ١‏ 4 أو لا نجده إلا ثادرا 4 مثل 
موقف هیمون بازاء | کریونن فى مسرحية : آنلیجونه . . . ٠‏ . 


(۱) أنظر ص 55 ب ٩۷‏ من هذا الکتاب . على أن میدیا ارتکبت آثامها مدفوعة بدوافم قوية ۰ 
ابا وفت لزوجها فى سبيله بوطبا وأهلها » ثم بهجرها إلى بلد ليس لها فيه أحد »وهی ذآت نوازع 
إنسانية حى ىق ميولها الوحشية حين ترضی اثر تا > لأا السبيل روج من المأزق من جهة نظر ها هی 
فهى تستحق شيثاً من المطف » وتثير الرجة أقل ما ثثير انلوف وليس فى نوازعها الشيطانية خساسة . 

(۲) أنظر ص ٩۷‏ من هذا الكتاب . 

(۳) وق هذه السرحية أن اکرنیون حاكم طيبة حرم دفن بوليئيكس أخ أنتيجونة » وجعل عقاب 
من يدفنه الرت ۰ فتحدته فى هذا الظر أنتيجونة » ودفنت آشاها » ثم دافعت عن نفسبا أمام الملك باسم 
الشريمة الإطية الى لا سلطان آمامها للقوانين الظالمة » و لکن الملك عاقها بالسجن فى كهف . ویثور على هذا 
المقاب هیمون بن اکریون ء لأنه كان قد خطب آنتیجونه عن حب تما . فهدد لما آباه به سيقتل نفسه 
مع حبيبته . و كان أحد الاضرین قد خوف اکزیون من عاقبة عصیانه لشر ائم الا » فیسرع إلى انکیف 
الذى نت فيه انتیجونة » فبری إبنه هیمون حتضناً جثتها » لأا كانت قد قتلت نفسها . وحين رى الإبن 
أباه » محاول أن يطعته بالسیف ‏ و لکنه مخطثه » فیقتل بالسرف نفسه » ویمود الأب إلى القصر لبجد امم أته 
نورو دیکس قد قتلت نما , 


ةلال 


وخبر الحالات هى الخالة الأو لى من الحالات الأربع السابقة . نم الى تلا 
على الرتیب السابق )١(‏ . 


فالخطأ ‏ أو المامارتيا - روح الحكاية فى المأساة وجوهرها » وف الق لم ينص 
أرسطو على أن المامارتيا جزء من الحكاية البسيطة فى المأساة أى ذات ال الواحد 
والى يكون فما الحدث م ركبا ( أى مُشتملا على التحول والتعرف ) - ولعله لم ينص 
على ذلك لأن المامارتيا - الحطأ ‏ قد يسبق حدونها بدء عرض المسرحية » كا فى مأساة 
آودییوس ملنكا » إذ تبدأ المأساة بعد أن قتل أوديبوس أباه ؤتزوجبأمه . وعلى 
أية حال لابد من الاعتداد مها جوهريا من الفكرة . 


ومجب أن يكون منشأ موف والرحمة ترتيب الحوادث أولا » ولا مانع مع ذلك 
من أن يستعان فى هذه الإثارة بالمنظر المسرحى . وإثارتهما بطريق الحوادث أفضل » 
.وهو من عمل فحول الشعراء . فتكون للحكاية نفسها أثرها فى إحداث الموف والرحمة 
بمجرد سماعها » دون حاجة إلى عرضبا على السرح : « أما إحداث هذا الأثر عن 
طريق المنظر المسرحى وحده فأمر بعيد عن الفن » ولا یقتضی غير وسائل مادية . أما 
أولئك الذين يرومون عن طريق النظر السرحی أن یشروا الرعب الشديد لا انلوف » 
غلا ان لهم بالأساة » لأن الأساة لا سبدف جلب أية لة كانت » بل الة اللاصة 
ما . فلما كان الشاعر يجب أن مجتلب الئذة الى هيمها الرحمة والحوف بفضل المحاكاة » 
كان من البين أن هذا افر جب أن بصدر عن اين الا حداث (۲) . 


و حدد أرسطو طبيعة الأحداث الى تدر الرحمة وانوف » فری آنا لا يصح أن 
تقع بين عدو وعدو » فإنها لا تشر الرحة لا فيا یتصل بوقيع المصيبة فحسب ‏ وكذلك 
إذا جرت بين من لیسوا بأصدقاء ولا آعداء » « آما فى حیع الأحوال الى تنشأ فا 
الحوادث الدامية ببن أصدقاء » كأن يقتل أخ آحاه أو يوشك أن يقتله » أو يركب ل 
حقه شناعة من هذا النوع » وکثل ولد يرتكب الإثم فى حق أبيه » أو الأم فى حق آبنها» 
أو الإبن فى حق أمه » نقول إن هذه الأحوال هی الى بحب البحث عنها (۲) » . 


)۱( آنظر کتاب : فن الشعر » ۳ ب س ۰-۲۸ ۱۸۵۸ 1 . 
(۲) نفس الرجم ۱۸۵۲ باس ۱ 14 . 
(۳) نفس للوضع س ۱۵ 6 4؟ ‏ وهذا المبدأ غير مسلم به لأرسطو » راجم ترجة هاردی" و1130 


— A — 


وفيا سبق اتضح ارتباط الق بانلطاً ر المامارتيا ) . کا اتضحت أهمية هذا 
الارتباط من الوجهة الفنية بطبيعة الشخصيات . وهی أمور وثيقة الصلة بنظرية أرسطو 
فى التطهیر ثم محديئه فى الفكرة . 

۳-والتطهر : Catharsijs‏ نتيجة إثارة الرحمة واللحوف على ذلك الحو 
وقد خض أرصطو - فما وصل إلينا من کتابه : « فن الشعر » - التطهیر بکلات سبق 
أن ذ کر ناها فى تعريف الأساة )١(‏ . ولم يئر تعببر من تعبيرات لدب الیونای من 
جدل مثل ماأثارت هذه الكلات القليلة الخاصة بالتطهر . وکم لها من شروح من 
عصر الپضة حى اليوم . وعلى ماکان ها من أثر فى الإنحاء بأفكار قدعة فى الادب 
وفلسفته طوال مور بر الحطأ مع ذلك.ق تأويلها . 


والحق أن آرسطو کشرآمایستعمل كلمة التطهیر فى كتبه الأخرى ععناها العضوى > 
فى حديثه عن الأخلاط والأمزجة الضارة الى يرمى الفن أو تعمل الطبيعة على التطهير 
مها . وق هذا ماینهنا إلى أن أرسطو لم يقصد من التطهر معنى دينيا أو خلقياً . وی موضع 
من كتاب السياسة يذكر الغاية من الأغانى الى لانمت بصلة مباشرة إلى الأخلاق أو 
الربية » وهی الأغانى ذات الطابع العلمى أو الجامی » فيذكر أن فائدتها التطهير 
عنسمنیت  .‏ وميل القول فپاعل کتابه : فن الشعر »> وهو يدل على أن العیی 
الذى بقصد إليه واحد فى الوضعین . یقول آرسطو إن النفس لا تضطرب بأمثال 
له الأغانى إلا لدا فى عاقبة الأمر » کانبا صادفت « طبا وتطهیر )١(‏ » . وکش رآ 
مايأق آرسطو مر ادفین یفسر .ثانهما آوطما وحدده :وغل هلا یکرن التطهير أيضا 
من تصیب من یشعرون پانموف والرحة فى الأساة + كا حدث آلف من رن 
للأغانى والموسيى المصاحبة لها . ثم يقول آرسطو من نفس النص : و والأغانی التطهيرية 
تسيب للناس السرور بدون إيلام ولا ضرر » » فالانسان » إذن » نى حاجة إلى معاناة 
هذه المشاعر القوية من خوف ورحة وحماسة . والأمانى تشر هذه المشاعر كا تشر ها 
الأساة » ولکن على عکس الحياة الواقعية ‏ لأن الأغانى تشر ها بدون إيلام » بل 


١م‏ تعليقاً على نفس البداً . بل يستفاد من المطابة لأرسطو + ۲ فصل ۸ أن الوادث مثار الرحة آوسم 
دائرة ما حدده هنا أرسطو » و لمله يقصد بهذا التحديد هنا أن الفواجم » والالة هذه ٠‏ آشد إثارة قار ب 


وأبلغ أثرا . 


Aristote : La politique, VIII.. 134 b, 32 et 5 ۰ آنظر ۽‎ )۱۱ 


سس مسبت 


مصحوبة بلذة . وى هذا تطهر لنفس » أى علاج لها وصعة(١)»‏ فتعدل هذه الانفعالات 
فى الإنسان دون أن تمحى . وق هذا تكن القيمة الخلقية للاتفعالات الى تشر ها 

السرحیات والشعر والفن پعامة و ها یکتسب الرء درية وصلاية واعتدالا » ویتزود 
بذلك الحياة الواقعية . فیقوم الانسان عواطفه ویعتدل فما » ویئزع منها ماهو ضار 
بأمثال من رئينا لحالهم فى المأساة . ولا يقصد أرسطو أن المأساة تطهير للأخلاق حلة ۰ 
۱ كا فهمه كثير من الشراح الإيطاليين والکلاسیکیین والفرنسيين » ولكنه یری اس 
تطهر الر حمة وا حوف وما بتصل مهما مباشرة من‌الانفعالات(۲) . و هذه هی رسالة المأساة 
من الناحية اللخلقية » ولا عکن أن تؤدمها إلا ذا روعیت الناحية الفنية فى الحكاية . 


وكان هذا التطهير فى معناه السابق ‏ کشفاً عظيماً لأرسطو » فيه يعالج الشر 
بالشر . وقد ألبتت العلوم الحديثة أن بعض الأمراض تعالج طبيا بتناول مقادير من 
شأآنها أن تشر نفس الأمراض . وهو ما يسمى : مداواة الشی" عثله کطندهوکههه 
( كا فى التطعم » والعلاج باز ات الكهر بية للأمراض العصيية ) . فالفن محرر من, 
بعض الانفعالات الضارة > ها يطهر الطب ببذه الطريقة من بعض الزوائد والأمراض 
العضوية . وى الحقيقة قد قد يؤدى وصف الحب. أو التسای فى تصويره ‏ إلى التتخلص 
من نر حب واقعی » كا تؤدى إثارة الانفعالات إثارة قوبة إلى اعتداها » والتخلص 
من شرورها . وأرسطو محدد دائرة هذا التطهير فى معاحة الداء پشبپه > أى معالحة 
الحقينى الواقعى بشببه المتخيل غير الواقعى . وقد توسعت ذلك مدرسة التحليل الفسی > 
إذ ترى أن التساعى بالعاطفة » تسليما ذاتياً أوموجها » عکن أن حول كل « كبت » 
مرضى ف اللاشعور إلى حال أعلى ف الشعور أو الوعى . فتحويل الطاقة الحيوية 
المستغرقة فى حب جنسى لا سعادة فيه أو لا أمل فيه إلى حب أفلاطونى طابعه 
« التسائى » بالعاطفة » أو إلى ثقافة فنية » أو إلى حب للطبيعة » أو إلى «وجد » دیی » 
فيه إزالة الأخطار الى تترتب علىالاستغراق فى حدود الحب الأول . 


(۱) ری أفلاطون فى الجمهورية ( ٠ ٩‏ أ) أن المأساة تشيع الانفعالات القوية فى النفس من خوفه 
ورحة » ولکنه بری أن هذه الانفعالات الى تثيرها المآمى والأشعار ضروب من الضعف » لأن بيبا 
مختاط العقل » لكن أرسطو ينظر إلى ما يصاحبها من تخفيف لدبا ثم إلى الأثر الطيب ذلك كا شر حنا 
من قبل . 

(۲) قد استفدنا فى شرح التطهیر يبحث هاردی Hardy‏ القم فى مقدمة ترجمته الفرنسية لفن الشعر 5 
لأر سطو ص 1١5‏ ۲۲ ۱ 


~A — 


على أن يكون هذا التطهر - فى كل آنواعه - نتيجة الال الفنى » أو الال 
الأدنى » لان الدواء المقسدم هنا غير مؤذ بطبيعته . ثم إن التداوى من الداء بالإفراط _ 
فيه عملا يعد خخطراً كبدراً » كالاستغراق فى اللعب للتداوى منه » أو الإكثار 
من الحمر للتداوى مها » ذلك آخطر من الداء . 


م إن هذا « التطهير » ليس علا ى كل الخالات . فقد يكون فى عرض انلوف 
والرحمة تطهير منهما » وقد يكون فى هذا العرض إغراء بالحوف أو إقلال من الرحمة 
لتصل إلى آفة الضعف » وقد يكون فى عرض الب وتحليله تسام به » وقد يكون فيه 
إذكاء للعاطفة المشبوبة » على حسب (۱) الحالات .م إن الرومانتیکیین لم يكونوا 
يريدون من وصف العواطف المشبوبة التطهير منها » لا لم تكن رذائل لدم » بل 
كان إذكاءها أمراً مقصودا شم . 


ول بعض الحالات لا یقصد فى الال الفی إلى تطهر الانفعالات » بل إلى 
الإصلاحمن شأنها » وتقويتها » أو احادلة فا وانکارها » كما فى القصص والسرحیات 
الى تعرض قضایا عامة . وذلك يكون إما باختيار شخصيات تحبب الفضيلة وتبغض 
الرذيلة » وذلك فى الفن االكلاسيكى » أو الشعی الذى لم يرق إلى مستوى رفيع فى 
الميلودراما(7) . وفما تعاقب الرذيلة داما » وتثاب الفضيلة » وإما بتصوير الشر طاغيا 
كا هو فى العالم » مع التوجيه الفنى الدقيق الذىيوحى ببغض بعض أشخاص أو بعض 
آفکار » وحب أخرى » ويغلب ذلك عند الواقعیین وى أدب الوجودين . 


(۱) وید المواطف فى هله الالات سین تکون قوية . وق هذه الناسبة یقول الما الخلق 


o 


و لا روشفوكوى Rochefoucauld‏ « تطى" الريح القوية الشموع ولكها تؤجج النار م . 
وعل هذا يعتمد أعداء الفن وأعداء المسرح بخاصة » فيقولون أن التطهير ليس طا » ولكنه أخطر من 
الداء » وير ون فيه غذاء الشر » وموم الروح ؛ ومن العجيب أن يكون من هؤلاء روسو فى عداوته للسرح 6" ۰ 
لأنه « یطهر المواطف الى ليست لدى المرئ > ويهيج ما عنده مها ۾ » إذ أنه لن يمتقد مخيل أو مراء 
ى نفسه أنه شبيه هاز باجون ( بطل مسرحية البخيل لموليير) » ولاتاتوف ( بطل مسرحية تار توف لموليير ) » 

ولكن كل انحبین يحتر فون شوفاً لیکونوا مثل رودريح أو شيمين ( بطلين لمسرحية « السيد » للشاعر الفر نی 
کررف ) ؛ وعداوة الفن لها أصل فى فلسفة أفلاطون » و لدى آباء الكنيسة اليونانيين والرومانیین و كذا عند" 
يرسويه . 


Ch. Lalo : L’art près de la Vie, Paris 1946, 2. 87 - 8 : أنظر‎ 
. ۱۷۱ س‎ ۱۷١ ان كتابنا : الرومانيكية ص‎ (۲۳) 


خم 


فلا يصح » إذن » تعمم وظيفة « التطهير » فى الفن » بل يحب الاحتراس فى 
تطبيقها على حسب الحالات والمواقف الختلفة . على أن التطهير صمح فى بعض الحالات 
وبقصد فيه كا قلنا.» إلى تحرير النفس من الانفعالات » أو تسا با عن طريق فى 
لا ضرر فيه . يقول هيجل : أن الشعر الغنائى « نحرر العاطفة فى جو العاطفة نفسبا ». 
ويتحدث الكاتب القصصی الإنجليزى موجامة Maugham‏ عن مهنة الكاتبه 
فيقول : 3 نما نوع من التعادل . فعندما يشغل فكره شی“ ما » كفكرة استغرق فما » أو 
حزن لموت صديق » أو حب أحتقر فيه » أو جرت كرياؤه » أو أثارت غضبه 
خيانة من أحسن إليه يكفيه أن بعر عا يفكر أو يشعر به بإرسالله الداد الأسود على 
بيض الصفحات » كى يصوغ منه موضوع قصة أو رسالة . فينساه نسياناً ام - 
فالکاتب هو الإنسان الوحيد الحر )١(‏ . وللأدب فى هذا التحرر غاية ذاتية اجماعية 
معاً » يؤثر فما احوال الفبی تأشراً إنسانياً . وتلك نتيجة طبيعية للجال الفى » توفق بين 
من يرون فى هذا ال الغاية » ومن يرونه وسيلة لغاية [فسانية واجماعية ٠,‏ 

على أن مداواة الشر طبياً قد تكون بضده allopathie‏ 9 وهذا النوع من 
لتطهیر له نظيره فى الفن وف الملهاة »> ها ستری بعد قليل . 

وقد بی أرسطو هذه اللحصائص الفنية على أساس الوحدة العضوية للمأساة > 
وما استتبعته من قواعد كا سبق أن بينا . ويل فى الأهمية هذين الحزأين ر الحكاية 
والأخلاق ) الحزء الثالث » وهو الفكرة . 


۳- الفكرة : 

وهي القدرة على إبجاد اللغة الى يقتضها الوقف» وتتلاءم وإياه » وهذا فى البلاغة 
من شأن السياسة والحطابة (؟) » . ويشيد أرسطو بقدای الشعراء من اليونانيين الذين 
كانوا يعر ون أشخاصهم لغة الحياة المدنية » أى اللغة الطبيعية الملاشمة الحالية من التکلف 
ويعيب على محدثهم من معاصريه الذين مجعلون شخصیانهم يتكلمون لغة الحطباء 1 
والفكرة عنصر موضوعى فى الحكاية » « وتوجد أي برهنا على أن هذا الشی" موجود 


Ch. Lalo, : 1۵۶ ۳۳۵5 de la Vie, راجم فى هذا كله : ,4 — 93 .م‎ (۱) 


)۲( فن الشعر لأرسطو ١45.‏ ب » قارئه بتعريف العرب لبلاغة بأنها مطابقة الکلام لقتضی 
الحال. 


Af = 


أو غير موجود » أو أفصحنا عا يعتزمه الأشخاص ويقررونه (۱) » . وعماد الفكر 
اللغة عامة » ولكن فى المسرحية جب أن يعتمد الشاعر فى إظهار فكره على ترتيب 
الأحداث احّالا أو ضرورة كا سبق » محيث يدع هذا الترتيب فكره . وأجزاء الفكر 
غلاثة : الرهنة » والفنید » وإثارة الانفعالات . وهذه الانفعالات ف المأساة هی أساس 
الرحة والعوف وما عت إلهما بسبب » ومنا التعظم والتحقير (۷) .] 


وأما فن الالقاء أو ضروب القول - على أهمينها فى طبع الفكر بطابعها - فهی 
من شأن الممثل لا من شأن الشاعر (۲) . 


واللخطأ فى الفكرة فى الشعر نوعان : الخطأ المتعلق بفن الشعر نفسه . واللحطاأ 
العرضی . فالأول يتعلق مجوهر الفن نفسه . كأن محاول الشاعر أن محاكى آمراً من 
الأمور فيعجز عنه . أو كأن یصور الأمور الممكنة مستحبلة أو یصور احال فى غير 
ما مرر على نحو ما شرحنا فيا سبق )٤(‏ . أما الخطأ العرضى فهو اللخطأ الحزلى فى 
التصوير نتيجة جهل الشاعر محقيقة متعلقة بالشیء الموصوف أو الممحكى . فالحطاً 
فى عدم معرفة أو الأروية لا قرن لها مثلا ‏ أقل من الحطأ فى تصويرها تصويراً 
ردي » لأن الثانىيتعلق مجوهر امحاكاة (۵) . 


« ولتقدیر ما إذا كان كلام شخص أو فعله جیداً أو رديثاً ينبغى ألا يتم الفحص 
بالنظر فى الفعل أو القول فى ذاته فحسب » فننظر فیا إذا كان فى ذاته نبيلا أو سافلا » 


بل جب أيضا النظي] ق الشخص الذى يفعل أو يتكلم » ولمن يتوجه عندما يتكلم 


(۱) الرجم السابق ».نفس الموضع » ولا يريد أرسطو من البرهنة تكوين قياس متلق کا هو محدد 
فى المنطق » بل بريد ما هو فى قوة القیاس انعطق » ویمیب عل تکوین آقيسة منطقية بالمی احرق لذلك » 
أنظر اللطابة » الکتاب الثای الفصل ۲۲ ؛ وهذا ما أخطأ فيه من اقتبسوا منه » وسنزید الامر وضوحاً فى 
حدیشنا فى اللطابة . 

(۲) يتناول بالتفصیل شرح هذه الانفم‌الات ومظاهرها انمارجية » وموضوعها و كيفية إثار ما بالقول » 
فى کتابة : اللطابة ؛ أنظر انلطابة » الکتاب الأول » ۱۳۵٩‏ »رالکتاب الثانى الفصول من ۱ س ۱۱ * 
وستضرب أمثلة عل ذلك فى حدیثنا فى اللطابة عند آرسعلو . 

(۳) فن الشعر لأرسطو ۱4۰1 ب . 

(؛) راجم هذا الکتاب ص 5ه - ۸ه . 

)2( نفس الرجم ۱۸۱۰ ب س ١4‏ وما يليه . 


Aa —‏ 
أو بفعل » ولاجل هن » ولاية غاية » وهل هو - مثلا - لاستجلاب نفع آکر 0 
أو لتجنب شر ودفع أذى أخطر (۱) » . 
والفكرة - کا قلنا تعتمد على ترتيب الأحداث وتأليئ الحكاية » كا تعتمد 


على القول . والقول فها ذو أهمية ثانوية (۲) . وسنتحدث عن اعتباراته الحتلفة فما 
جعد عند حديثنا فى الأسلوب فى نقد أرسطو . 


تلك آراء أرسطو فى الأساة » وسنتحدث الآن عن آرائه فى الملهاة . 


(۱) نفس الرجم ۱۸۹۰ أس ه - ٩‏ . 
(۲) راجم هذا الکتاب ۱۲ - ۱۳ . 


كت جه 
الملهسساة 


هی الحنس المسرحى الثانى فى الأدب البونافى » وهى بذلك قسم المأساة . 
وموضوعها ازل الذى يشر الضحك . وهی بذلك نوع فريد فى الشعر لإوناق فى 
مضمونپا . وكثيراً ما ر يشير أرسطو إلى أنه وف فبا القول حقه فى المقولة الثانية من 
كتاب الشعر » وهی الى تحد ث فبا عن نظريته فى التطهير ا 
المقولة )١(‏ . ويؤخط ما بى لنا من حديث آرسطو ف اللهاة نما أقل شأنا من الأساة 
فى جنسها الأدبى . ویعی أرسطو » مخاصة بتحدید ما 7 تشر ه الملهاة وأشخاص اللهاة 
فى النفس » فیعرفها بأثها : « محاكاة الأراذل من الناس لا فى كل نقيصة » ولكن 
فى الانب از الذى هو قسم من القبيح » إذ الهزلى نقيصة وقبح » بدون ایلام 
ولا ضرر (۲) . فالقناع المزلى قبیح مشوه » ولکن بغر ابلام (۲) » ۱ 

وف مخطوطة يونانية اكتشفت حديثاً (4) موضوعها الحديث فى الشعر - ترجع 
إلى عهد المشائين » وتسر على نبج كتاب الشعر لأرسطو - وتعرف الملهاة بالتعريف. 
ری > ثم تضیف عليه تكملة تمائل خائمة تعريف أرسطو للمأساة )١(‏ » 
فتقو ل : « واللهاة محاكاة فعل هزلى ناقص ... حصل به تطهیر الرء بالسرور 


(۱) أنظر کتاب الشعر لارسطو الفصل السادس » واللطابة » الکتاب الأول » الفصلین الثانى 
والثالث والفصل الثامن عشر . 

(۲) قارنه بأفلاطون فى فیلابوس : « لکی نضحك من الجهل يحب ألا یکون موذیا للاخرين . 

(۲) أرسطو فن الشعر ۱۸۵4 2 ۳۱ هم:. 

(4؛) وتسمى الرسالة الكوليية iui Tractatus Coislinianus‏ إلى مجمرعة De Coislin‏ 
فى المكتبة الأهلية بباريس » وقد طبع هذه ال خطوطة 00182265 .11 .ل فى مجموعته الساة 
Anecdota Graeca‏ ۸ + وتاریخ احطوطة ننسها رر جع إلى القرن الماشر الميلادى » 
ولكن تألينها رر جع إلى حوالى القرن الأول قبل الیلاد » من عهد المشائين من تلاميذ أرسطو » آنظر : 
Lane Cooper : an aristotelian Theory of Camedry, New York (1922), quoted‏ 

W. K. Wimsatt : Literary Criticism p. 59.‏ : 
وحيث لا يتيسر لنا الاطلاع على هذه اخطوطة ¢ فاننا نعتمد فا نورده مها على الر جم السایق . 
(0) أنظر ص ٩۱‏ من هذا الكتاب . 


۷ — 


والضحث من أمثال هذه الانفعالات (۱) ۰ . فخر للمرء » إذن » أن بتطهر من 
انفعالات الضحك » دون ضرر » عشاهدة اللهاة على السرح . وى هذا ما یتفق 
ورأی آفلاطون وأرسطو معا فى الضحك ۰ إذ پریان أنه من الانفعالات انلطرة . 
فری آفلاطون أن الماكاة فى اللهاة خطيرة الأثر » قد بنتشر خطرها » ویود 
ألا يشهد املاهی السرحية سوی الأرقاء وا أجورين من الغرباء (۲) . وبقرر أرسطو 
فى کتابه : « السياسة » - أنه لا ینبغی للمشرع أن یسمح للشبان بشهود اللهاة قبل أن 
بصلوا إلى سن مجلسون فما مع الکبار على الوائد العامة . 

وتكون وظيفة الملهاة » إذن » هی التطهیر » على نحو ما رأينا فى المأساة » ولكنه 
تطهیر من نوع مداواة الشر عثله (۲) علطمو على أن الملهاة قد تقوم 
بنوع آنحر من التطهیر » لتجعلنا أدعى إلى اهدوء والاستسلام » إذ فى موضم من 
الحطابة )٤(‏ يذكر آرسطو آننا نکون هادئن فى الحالات الضادة للخضب ‏ مثلا 
فى حالة اللعب والضحك . و هذا نوع من التطهر » هو مداواة الشربضده عنطهموااة. 


ويرى أرسطو أن اللهاة » وان كانت أقل من الأساة » أعظم شأناً من المجاء 
الشخصى » على الرغم من أنها ناشثة فى الأصل عن هذا الحجاء . و « فى أثيئا كان 
قراطيس أول من نبذ النوع الایامی ( الحجاء الشخصى ) وفكر فى معالحة الموضوعات 
العامة وتأليف اللحرافات (ه) » . 


ولكن هوميروس قد سبق قراطيس فى رمم معام المجاء الدرامية العامة .إذ كانت 
قصيدته فى هجاء « مرغيتس (5) » أساس اللهاة » كا كانت الإلياذةوالأوديسيا 
أساس الأساة رم . 


W.K. Wimsatt, op. cit, ۰ ۰ : آنظر‎ 00) 

(۲) أنظر : المرجع السابق ص 5غ ؛ رأنلاطرن : القرانين 4 ۸۱5 ۸۱۷ ۹۳-۹۳4۰ 

(۳) أنظر ص هم ۸٩‏ من هذا الكتاب . 

(4) أرسطو : اللطابة » الكتاب الثانى ۱۳۸۰ ب » ۲ - 4 . 

(ه) أرسطى : فن الشعر ١444‏ ب ه - ٩‏ وقراطيس شاعر كوميدى أثينى أول من ابتدع المقد 
ذات المفزى العام ى الكوميديا »> وفاز لأول مرة ق مسابقات المسرح عام 44٩‏ ق.م . 

(+) قد ضاعت هذه القصيدة »غ؛ ول يبق مها إلا شذرات قليلة ( ثلاثة أبيات ) » وموضوعها مجاه 
مرغيتس الأحق الى الحظ . واسناد هذه القصيدة إلى هوميروس على حسب أرسطو وزيتون » وإن كان 
آغررن یتشککون فى هله النسبة . 

(۷) أرسطو : فن الشعر ۱۸۸۸ ب - 444( أ 


SAAS 


وق موضع من كتاب السياسة يذ كر أرسطو الفرق بين الذوق ابید والردىء 
فى اللهاة » على حسب ما كان معهوداً فى اللهاة اليونانية القدعة قبل أرسطو . وق 
املهاة الحديثة فى عهده » يقول أرسطو : « ف اللهاة الأولى ( القدعة ) كانت لغة 
المؤلفين القذعة هى مبعث السرور » وف الثانية ( الملهاة الحديثة فى عهد أرسطو ) 
كانت اتلمیحات والایعازات أكثر إہاجاً را » . وكذا يفضل أرسطو السخرية 
انى يرى قائلها من ورابا عى عام » على الدعابة » الأولى أليق بالرجل السری . 
والسخرية تری إلى تسلية القائل ونشفیه ‏ والدعابة ترى إلى تسلية الآخرين (۲) . 


ویذ کر أرسطو أن الملهاة ‏ كالمأساة (۳) - موضوعها الأمور الكلية لا الأمور 
المتعلقة بشخص من ناحية ما حدث له فعلا : « وهذا واضح » لأول وهلة » بالنسبة 
للملهاة » لأن الشعراء ‏ بعد أن يؤلفوا الحكاية من أفعال محتملة التصديق - یطلقون 
على شخصیانهم أسماءكيفما اتفق . وذلك بعكس الإيامبيين ( شعراء الأهاجى الشخصية) 
الذين يؤلفون عن أفراد . أما فى المأساة فالشعراء يتعلقون بأسماء من عاشوا . . والسببه 
آنهم بذاك محملون على الاعتقاد بالممكن . فإذا كان الأمر ۸ بقع لا نعتقد أنه مكن 
لأول وهله » فإن ما.وقع فعلا من البين أنه مكن » لآنه لو كان مستحيلا لما وقع (4)5: 


ومن النص السابق نستفيد فارقاً آ خر بين الملهاة والمأساة كما كانت عند الیونانین 
بعامة . فالمأساة البوثانية تبدأ غالبا بشخص بطل معروف + ( أوديبوس مثلا ) » على 
حين تبدأ الملهاة اليونانية . بعامة > ععی محدود وتموذج إأسالى يوضع له إسم ما . 
وذلك أن المأساة تحاکی أفعال شخص (ه) نبيل يؤخذ غالبا من الأساطير اليونانية » 
على حين موضوع الملهاة هو الأدنياء من الناس ۰ وهى تحاكى انب المزلى الذى 
محدث ف الحياة كل يوم . 


وما سبق يتضح فرق آ خر كذلك بين المأساة والملهاة فما يتعلق بانلطاً ق كل 


Aristotle : Politics, IV 8 IL 7 - ۷۷۰ K. Wimsatt, op. أنظر : .48 .2 غك‎ )۱( 

(۲) أرسطو : اللطابة ١414‏ ب » س ٩-۳‏ ء أنظر أيضا الخطوطة اليونانية السابقة الذكر على 
حسب الرجم السايق ص 4۸ . 

(۳) أنظر کذك ص ٩‏ » زه ۰۳ من هذا الكتاب . 

(4) أرسطو : الشعر ١481‏ ب ١١س‏ 1۸ . 

(۰) أنظر ص ٩۱‏ من هذا الكتاب . 


— ۸4~ 
مهما . فالحطأ فى الأساة برتکبه شخص نبيل لا عن لؤم وخساسة » ویکون عقابه 
على الخطأ مروعاً » فیشر الرحة وانحوف (۱) . وأما الملهاة فتحور الخطأ فى صورة 
تقريبية مبالغ فبا » وتقصر العقاب على افز عة وانفزی » فيصير صاحما بذلك هزأة . 
ولغثل هنا علهاة رومانية ها أصل یونانی » > هی ملهاة ۾ الحندى الصلف (۲) » . فى 
هذه اللهاة یضبط الحندى متهماً خينة منز ل الزوجية عند جاره . وتلك ص ور تقريبية 
للحيانة تناظر خطأ آدیبوس فى مأساته (م) . ولكن بدلا من أن يسمل تلك ال أساة 


عينيه » ضرب الحندى بطل الملهاة ضر أ رحا عللا فيه بالخزى والعار » ويعاررف 
أثناء ضربه بأخطائه الكثيرة 5 


فوضوع اللهاة هو الممكن الذى لم بقع فعلا » وهو مما يؤلف نظائره فى واقع 
الحياة اليومية » على حين موضوع ال أساة هو الفعل النبيل » والأولى تمثل القبح 
أو النقيصة » »> فثلها هزلى معيب » والثانية بطلها حبوب عظم يقع فريسة خطأ لا يدل 
على لژم . وبطل الملهاة من عامة الناس » وبطل المأساة آرستقراطی النزعة ( فى المأساة 
اليونانية (4) على الأخص ) . ولكل منهما غاية خلقية » ولكنها أوضح وأعلى شأناً 
فى الأساة . وکلا المأساة حدث نوعاً من التطهیر خاصاً به كا أوضحنا . ۱ 


ذاك جوهر ما يؤخذ ما بقی لنا من کلام أرسطو ى الملهاة . واللمأساة واللهاة 
كلاهما أرق فنياً من اللحمة عند أرسطو . وسنجمل القول فى اللحمة . وهی ثالث 
أقسام الشعر .العتد ها عنده 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ۷١‏ س ۸۱ . 

(۱) ددعدنده‌او 841165 وهى من تألیف پلونوس تناها » ( ۲۰۸ - ۱۸۵ ق.م) 
ومجهول آصلها الیونای اللی أخذث عنه . وتعلخص فكرتها فى أن ال دى الجخاف « بر جوبولونیکس » 
Pyrgopoynices.‏ ( وهو سم هزلى يجحمع بين فكرة ة اطصن الکن ام ثم ق الاسم با یذ کر 
يشخص پولونیکس وهو ف انلرافات اليونانية إبن أديبوس وقد تزوج بابته ) يأسر فتاة أثينية إسعها 
۽ فيلركوماسيوم « Philocomasium‏ ويذهب با ال » إيفسرس م Ephesus‏ و کان 
بلوسيكليس حبيب الفتاة غائباً عن أثينا حين أسرت . وحين یمود تخبره أمته اللير » فيذهبان مما ويسكنان 
يحوار ذلك الجندى الآسر . وتقابل الأ مع الفعاة الأسير ۶ بوساطة فتحة فى الحائط بين الدارين المتجاورتين . 
ويقع الجندى فى وهم أن تلك الأم ما هی الا زوج ال جار » وأنها وقمت فى غرامه » فيحاول أن يهجر الفتاة 
الى أسرها ليفوز بهذا الب الجديد . ويقع فى الفخ » فيذهب إلى منزل جاره استجابة الغرام الوليد » ولكنه 
يضبط وينم بالليانة الزوجية فیضرب ضرباً مبرحاً ؛ فى حين يبحر بلوسیکلیس 165ءلقناء1 والفتاة 
الأسير ة حبيبته عائدين إلى أثينا . 

(۳) ذه المأساة أنظر ص ٩۷ - ٦٦‏ من هذا الكتاب . 

(4) و کذا ی الأساة الكلاسيكبة بتأثير الأدب اليوناق . 


)۳( 
الملحمة (۱) 


۳-واللحمة كذلك ما كاة عن طریق القصص شعراً » فهی تروی الأحداث > 
ولا تقدمها آمام عیون النظارة أو القارئين كما محدث ف المأساة » وهذا جوهر ما بيا 
وبين الأساة من فرق . وبعد ذلك جب أن تتوافر لها الوحدة الى توجد فى الأساة » 
فتحاكى فعلا واحداً تماماً » وتکون لها بذلك الوحدة العضوية » لأنها كالكائن 
ای . على نحو ما شرحنا فى المأساة (۲) . وهذا ينبغى فى تأليف اللاحم « ألا تكوت 
متشاممة للقصص التارخية الى لا يراعى فما فعل واحد » بل زمان و احد غ حیع 
الأحداث الى وقعت طول ذلك الزمان لرجل واحد أو لعدة رجال » وهی حوادث. 
لا پرتبط بعضها ببعض إلا عرضاً (۳) » . وهو مروس فى هذا سید الشعراء ‏ لانه 
فى سبیل محافظته جلى تلك الوحدة « وم يشأ أن یعالج فى شعره طروادة كلها » مع أن 
ها بداية ونهاية » وإلا لكانت الحكاية مسرفة فى الطول . . . وهذا ۸ يتناول غير 
جزء مجدد من تلك اجرب » (4) . 


وأجزاء الملحمة هی أجزاء الأساة فيا عدا النشيد والنظر المسرحى > ففہا 
الحكاية . وبحب أن تكون بسيطة . ويصح أن يكون الفعل فما مركباً » وهو ما 


(۱) الملحمة : قصة شهرية موضوعها وقائع الأبطال الوطنيين العجيبة الى تبوتهم منز لة الحلود بين 
وطهم . ويلعب الفيال فها دوراً كبير؟ » إذ تحكى على شكل معجزات ما قام به هؤلاء الأبطال » وما به 
سوا عن الناس , و عتصر القصة واضح ف الملحمة » فالحوادث تتوالى متمشية مع التطورات النفسية الى 
يستلزمها تسلسل الأجداث . ولکل ملحمة أصل تاریخی صدرت عنه بعد أن حرفت تحریفاً يتفق ( وجو الحيال 
فى الملحمة . وهی مجيكة لشمپ يخلط بين القيقة والتاريخ » ما يسيغ أن تحدث خوارق المادات » وأن. 
پتر ای الإنس والجن أوالآلحة » والأبطال فا مثلون جنمم وعصرهم ومدنیهم . قعالم هومير سالذى صوره 
فى الألياذة والاودیسیا عام إقطاعى حربی » وأغنية رولان تصوير لا ساد عصرها من حروب صبليبية . م 
إن مؤلاء الأبطال لا بمثلون أفراداً > بل م رموز كلية لعل تحتذى . أنظر كتابى : الأدب القارنه 
ص لاه - والمراجع البنية به . 

)۲( أنظر هذا الکتاب ص ٩۳‏ وما یلها . 

۲ ۲۳-۲۰ فن الشعر لارسطو ۱۸۵4 أس‎ (r) 

(4) نفس الوضم ص ١58ل‏ )۳ . 


- ٩۱ 


تحدث فيه الفواجع وال عن طريق التعرفات والتحولات على نحو ما مر . ويقال 
فى الأخلاق والفكر ما قيل سابقاً فى المأساة . « وكل هذه أمور كان هوميروس أول 
من استخدمها على أ كل صورة فقد نظم كلتا قصيدتيه حیث جعل من الإلباذة (ا) 
قصيدة بسيطة وانفعالية » وجعل من « الأوديسيا » (1) » قصيدة مركبة ( متشابكة ) 


(۱) موضوع الألياذة 11184 غضب أخيلوس لما لقه من إهانة على يد أجا ممنون القائد العام 
اليونائيين فى حصارهم لطروادة » ونتائج هذا النضب . وتبدأ حوادث الألياذةى السنة الماشرة من حصار 
طروادة 11108 » ذلك كان سببه هرب هیلین البو نانية زوج منلاوس مع باريس الطروادى » وق‌هذا 
الحصار الذى يبدو الط منقسمين على اشم > بمضبم يساعد الیونانیین وبضهم الآخر الطرواديين . 
تبدأ حوادث الإلياذة بأن يأسر أجا منون كريز يس 602381685 بنت قسيس للإله أبولر «لأدضثم 
ولهذا يتفثى الطاعرن فى جيش اليونان . ويقبل أجا منون أن برد الأسيرة » عل شرط أن يأعذ مكالها 
رزيس Briseis‏ أسير 5 أخيلوس . فيقصد . فيغضب أخيلوس » ويسحب مع جنوده وصديقه 
: بار و كلوس من ارب , فيغضب جيش اليونانيين عل الأثر » ويزمون .ويمترف أجا منون مخطئه » 
ویرسل الرسل لصالة أخيلوس الذئ يرفض » لأنه أبنض هله الحروبالطويلة الأمد » ویملن أنه سيجرى 
مع قومه غدا إلى أوطائهم » ولکنه يبق . وتتوال هزاثم اليونانيين . وخجل بائر و کلوس » فیستأذن 
أخيليوس ف الاشتر أك فى الحرب مع جنده » فيأذن لة أخيلوس » ويعيره سلاحه . ویپزم الطزواديون على 
الأثر » ولكن باترو كلوس يقتل على يد هكتور . فيندمأخيلوس عل استلامه لنضبه > وتأخده سورةالانتقام 
لصديقه » فيصالح أجا ممنون ويشترك فى الحرب للانتقام من هكتور الذى قتل صديقه فيقتل هكتور 
ويمثل جنته » ويأق إليه ,ريام صهنم ملك الطرواديين الهرم » بر جوه أن يسام إليه جثة إبنه هكتور » 
بعد أن کان أخيلوس قد اعتزم أن يرمى با لكلاب . فيرق أخيلوس علشفاعة هذا الأب المجوز » ويله 
جثة إبته . وفالملحمة ری صورة وافية لياة الطرواديين فى الحصار » ومايسود الحاربین من روح الفروسة . 
ومن المناظر الرائعة فها منظرهكتور يودع امرأته أندروماك ويداعب طفله قبيل ذهابه إلالحرب ذهابا لارجعة 
منه » و کذا صورة هيلين نادمة على ما جرت من ذهابا ويل عل قومها » مختمّرة لباريس الذى خطفها > 
وكذاك بريام الشيخ وزوجة هيكوبا وقد حرما آولادهما الراحدبعد الآخر » ثم فجما أخيراً موث هكتور . 

(۲) الأوديسيا ملحمة أخرى طومبر وس ۰ يرجم أنها ألفت بعد الألياذة . وموضوعها عودة 
أودرسيوس 001150615 » وهويسيا ليسن 210198568 » من حرب طروادة بعد انهائها بعشر 
عمنين . والحوادث الى تعرضبا الأوديسيا تستفرق ستة أسابيع . و كان قد رجم كل من بقوا مہم أحياء بعد 
تلك المر كة أو علم أنْهم ماتوا » إلا أودسيوس الذى منعته الا كالبسو 081058 من مفادرة جزيرة 
أوجيجا Ogygia‏ سبع سئين . وق غيبة و أودوسيوس » » تنافس آمراء جز بر ة أتاكا Athaca‏ 
على الحظوة بامرأة أودو سيوس المدعوة بينيلوب 6861986 » فكانت هذه تتعلل لحم بألا يجب أن تم أولا 
عمل كفن لوالا أودسيوس » وهو لارتس 1-2865 » ولکنها كانت تنقض ليلا ما تنسجه پارا . 
ودهب تلا كوس 2161681868115 ان أودوسيوس يسأل العائدين من حرب طروادة عن أغبار والاه » 
فلم يظفر يثى' ۰ ودبر له اتنافون عل أمة مكيدة حى لا برجم . ويأمر الاله زيوس أن يطلق سراح 
ودوسوس . وتصا دفه فى عودته مخاطر كثيرة » قبل إطلاق سراحه » ويقسما عل الكينوس » والد الأميرة- 


— ۲ 
لأنها تعرف كلها » وأخلاقية » وهو من ناحية أحرى قد فاق الشعراء حميعاً فى القولة 
والفكر )١(‏ » . ويأخذ أرسطو على مؤلى الملاحم الذين مخالفون هوميروس فى 
طريقته أنهم يؤلفونها من عدة أجزاء عن بطل واحد أو عصر واحد » فتبدو وحدة 
الفعل غير واضحة لدورانه حول عدة موضوعات (۲) . 


على أن بين الملحمة والمأساة فروقاً أحرى أساسها ما سبق أن قلنا من أن الملحمة 
رواية أحداث لا تقدم للشهود . فالوحدة فما أوسع حدوداً من المأساة » لأأنها أطول 
منها . وبينا أنه. لا عکن محاكاة أجزاء كثيرة من الفعل فى آن واحد فى المأساة » لأنما 
تقدم على المسرح > وعثلها الممثلون » بمكن فى اللحمة - بفضل كوا قصة ب 
تتناول عدة أجزاء للفعل فى آن واحد . . « وهذه المزة تؤدى إلى إضفاءالحلال على 
الأثر الفنى » وحقیق لذة التغيير عند السامع » وتنويع الأحداث الفرعية ( الدخائل » 
المتبايئة » لأن المتشابه يولد السآمة بسرعة » ولذا كان السبب فى سقوط بعض الآمى (۳) 
ولهذا يرى أرسطو أنه لا بأس من نر أحداث عارضة ف الملحمة للثرفیه عن القارىء 
على حن يرى أن هذا ضار بوحدة الأساة . 


ويستعان فى المأساة بالأمور العجيبة » ولكن اللحمة ممكن أن نذهب فبا إلى 
حد الأمور غر المعقولة الى مها تصدر المعجزات » لأثنأ فى الملحمة لا نری الأشخاص 
أمام عيوننا يتحركون . ثم إن الملحمة تسر على وف العقائد الشائعة » فضبا بطبيعتها 
ما پرر الأمور المستخيلة کا سبق أن شرحنا . 


= نوزیکا » وحاکز یج انطو کی تیا 2 ومد هذا الاک سفيئة لاو دوسیوس 
یمود بها إلى جزيرة آتاکا » متنكراً فى زی شيخ متسول ویتعرف الأب عل ابنه تلا کوس الذى كان قد 
نجا من المكيدة المديرة له » ويتعاهدان على التخلص من أمراء الجزيرة المتنافسين على بنيلوب . ویدخل 
آردیسیوس قصره متتکراً . فيكون کلبه « آرجوس . ۸205 اول من يتعرف عليه و موت عل 
قدمیه . وتعد بنیلوب بالزواج من يستطيع أن يصيب الهدف بقوس لأودوسييوس كان عندها : فکانه 
آردرسیوس هو الذى آصاب الثرض . ويتعارف الزوجان » ویقفی آودوسیوس + مساعدة ابنه و أتباعه . 
على ميم منافسيه فى امرأته . ویتعارف آودوسیوس عل إبنه لایر تس . وحاول أقارب التنافسین الانتقام 
من أودوسيوس » ولكن الأب وأولاده يصدوهم . وتتدخل أثينا لوقف الدماء وإقرار السلام . 

(۱) فن الشمر لأرسطو » أول الفصل ۲4 . 

(۲) نفس الموضع س ۳۰ وما يليه . 


-۳-- 


والأساة واللحمة ما نفس الأثر والغاية » ویشترکون فى آمور كشرة : فى 
الوحدة-والمكاية والخلق والفكرة » وف محاكاة الأفاضل من اناس » ولکن 
المأساة أغنى أجزاء فى اشتماها على الموسيى والنظر السرحی . وتمتاز المأساة كذلك 
بشدة الوضوح ف القراءة وعند الأثيل . وهی - بعد - تستقل بنفسها عن اعثيل » 
فيجد القارىء فا نفس المتعة بالقراءة وحدها كا فى الملحمة . 


على أن أهم ميزة للمأساة هى تحقيق الحا كاة تحقيقاً كاملا عقدار أقل طولا وأقل 
زمناً . والوحدة فبا أشد تماسكا من الملحمة » لقلة الحوادث العارضة ما ولأا أقل 
فى الطول . والمأساة بذلك تبلغ غیتها على النحو الأفضل » فهى أعلى مرتبة من اللحمة . 

وقد انهينا الآن من آراء أرسطو فى الشعر فيا بى لنا من كتابه » وقد تناول فيه 
الأجناس الأدبية الموضوعية من مأساة وملحمة وملهاة (۱) . وب لا أن نلم بالسائل 
الأساسية فى نظراته فى انلطابة » وهی جنس نثرى أولاه أرسطو عناية كبيرة . 


)۱( راجع فن فن الشمر ه الفصل السادس والعشر ين . 


الن ل الف 


الخطسابة 
قصد أرسطو من تأليفه فى اللحطابة إلى غاية خلقية فنية . فأراد أن يعن على إقرار 


الحق والعدل بتزويده الحطباء بوسائل اراهن الصحيحة . فل يفته التنبيه إلى أولثك 
المغالطين الذين يتخذون انلطابة وسيلة للتعمية والمويه . ف فكشف عن وسائل المغالطة 
فى الحجة » ليلفت الما اللحطباء والسامعين على سواء . فخر للخطيب أن يكون قادراً 
على الإقناع عا يضاد قضيته الصادقة » لا ليدافع عن أى من الحانبين يتاح له » 
٠‏ إذ لا بسح الإقناع عا لا يتفق والحلق » ولكن لثلا جهل كيف توضح المسائل » 
وإذا حاجة آحر ضد العدالة كان قادراً على تفنيد دعواه )١(‏ » . وقد أقام أرسطو 
الحطابة على الرهان » فكان للمنطق شأن كبر فى معالحته للسائلها » ولا بدع أن 
يكون هذا شأن من اخترع المنطق ووضع أسسه فى القدم . وإذا كان القياس المنطقى 
دعامة من ينشد الحق ۰ فهو وسيلة كذلك لمن يريد المويه بالأقيسة الظاهرة يسوق 
فما ما يشبه الحق » على « أن الطبيعة قد وهبت الناس من الاستعداد ما يكفيهم لمعرفة 
الق » فهم يصلون إلى معرفة الحقيقة فى آغلب الأحيان . وهكذا يفترض مثل هذا 
الاستعداد عندما تلتى الاحتالات بالحقيقة . . . وانلطابة نافعة . لأن الىق والعدل 
هما - طبيعة - من القوة أكثر مما لنقيضيهما (۲) » . ولهذا عاب أرسطو على من 
تكلموا فى الخطابة قبله أنهم لم يعنوا بالقواعد الفنية للمراهين » فكان جل همهم تعل 
أنهم لم مبتموا إلا بالخطابة القضائية » حيث تكون هذه الوسائل مدعاة إلى تحر القضاة 
فى الحكم » فتصبح الخطابة محلبة للمنافع الخاصة ضد الحق والعدل . وقد أشاد أرسطو 

(۱) أرسطو : الخطابة ۱۳۰۵ أ س ٠4‏ ۳۲ قد رجمنا دما بخص الخطابة لأرسطو إلى هاتن 
الر تين وإلهما نشير فا بعد » وها : الر حمة الفرنسية : 
Aristote : Rhétorique, trad. Par Médéric Dufour ed. des ۵۱۱۵۶-12۰‏ 

- ثم هذه التر بمة الانجليزية : 

W. Rhys Roberts : Retorics, Oxford, Works of Aristotle, vol, XI. 

(۲) نفس الرجم ۱۳۰۵ أس ۱۴ ۲۲ . 


ل ٩۹۵‏ بت 


ما سنته بعص البلاد من منع المدافعين من التحدث فيا لا مس صمم الوضوع (۱) ۰ 
ولذلك خالف آرسطو کل من سبقوه فى الحديث عن اللطابة > فين آنواعها » 
وأسسها الفنية» وصلتها بالنطق الصحبح. وى كل هذا تتضح أصالة أرسطو » ويظهر 
فضله على من سبقوه (۲) . 
الخطابة والمنطق : 

ويعرف أرسطو اللحطابة بأنها « القدرة على الكشف نظرياً. » فى كل حالة من 
الحالات » عن وسائل الإقناع الخاصة بتلك الحالة (۲) » . وقد يستطاع الإقناع 
بالق أو الباطل . فالخطابة کالنطق تستخدم للر هنة على النقيضين ولك بالرسائل 
الفنية الخطابة نفسها عکن تمييز ما هو حق مما ليس حقا إلا فى ظاهرة » لأن «الأفكار 
الصحيدة المنطقية على قواعد الحاق هی دا أكثر إقناعاً وأقوى فى إيراد الحجج (4) . 
وكذلك المنطق » به يستطاع تمييز القياس الصحیح من القياس الفاسد . وليس هناك 
من كلمة مها يتميز انلطیب الشريف القصد من اللحطيب الى ء ء النية » على حين 
یکون الرء منطقیاً علی حسب ری اللي وسوفسطباً . رمفالطً ) ؛ علی 


حسب الغاية (ه) . 


والخطابة والنطق بشترکان فى طرق التقریر والرهنة والتفنيد . ولکن النطق 
بستخدم على الا خص للوقوف على قيمة التعریفات فى ذاها » وی خصائصها 
وعوارضها » و.بذا بمكن أن يكون أداة لمعارف العلمية » فلا أثر فى المنطق لمزاعم 
الحمهور » بل السير فيه وراء هذه الزاعم خطأ محض » كل عو و اماب 
بالمنطق مادة موضوعها > وتسوق حججها محيث تكون ذات أثر فى جهور معن 
و لابد فا من الملاءمة بين العبارات والحجج وملابسبات الحمهور . وتظل العبارات 
فيا ذات طابع منطق فى الآداء » ولكن بر براهینها يجب ألا يتبع فما حرفية الأقيسة 
لمنطقية . وذلك أن الحمهور الذى يتوجه إليه فى الحطابة غالبا ما يكون على غر 


(۱) نفس المرجم ۱۳۰۵ آس ۱ ۰.۲ 

(۲( راجم کذاك مقدمة دیفور لترحة الفرنسية الى سبقت الاشارة [لبا ص ۳۵ - ٩۷‏ . 
(۳) أ ا الثانى من الكتاب الأول من الطابة . 

(4) نفس الرجم 0 اس ۳۸۰-۳۴ پس ۱۵ات ۰۱۸ 

۰ ۲۱ - ۱٩ نفس الوضم‎ (١ 


- 4٩۹ 


حظ كبر من الثقافة » فیصعب عليه متابعة الأقيسة النطقية احافة . و وهذا هو السیب 
ى أن اطا غير المثقفين أقدر على إقناع الجماهير من الخطباء المثقفين . . فالأولون 
أبرع ی فن القول آمام الجمهور < pr‏ يصوغون الأفكار العامة المشتركة من 
موضوعات معارفهم » فتاتی أقوالهم قريبة من الحمهور . ونتيجة لهذا كان على 
اللنطباء ألا يستخرجوا حججهم من حيع الأفكار كيفما اتفق » ولكن من أفكار 
حددة » فر اعون مثلا أفكار القضاة الذين يتر افعون أمامهم » أو أفكار الجمهور 
الى يوجههم 1 أقوالهم عل حسب سلطانه )١(‏ 6 . فالخطابة اعتبار انها الحاصة 
فى صوغ الحجج . ولا مع ذلك قرابة وثيقة ثيقة بالمنطق » لأن براهينها فى أكثر الأحيان 
معتمدة على المنطق » على نحو ما سنشرح عندما نتک فى آنواع الحجج اللخطابية . 
الحطابة والشعر : 

وللخطابة بعد ذلك صبغة أدبية » إذ غایتبا الإقناع عن طريق تحريك الأفكار 
وإثارة الشاعر معا . وکال الأسلوب نى الشعر وانحطابة يعتمد على اللغة الواضحة 
الدقيقة » دون إسفاف فى الأسلوك » ودون سمو لا ميرر له . والفرق بين الشعر 
والثثر لا ينحصر فى الوزن » لأن الوزن شىء عرضى ف الشعر (۲) . وعلى الرغم 

من أن الحطيب مخطر عليه استعمال الوزن ۰ لأنه يبين عن الاصطناع والتكلف » 
وما تفقد مشاعره صبغة الصدق أمام مهوره » عليه مع ذلك أن یصوغ عباراته 
محيث لا تخلو من الإيقاع » يستعين به الحطيب على إثارة الانفعالات . فقكون الحمل 
ذات أجزاء لا طويلة ولا قصيرة » يسهل النطق با فى نفس واحد » لأا لو كانت 
جد طويلة » ملّها السامع وتخلف عن متابعتها . وإذا جاعت جد قصيرة فجأته » 
. فجعلته یضیق مها » كأنما نعتر فكره » فوقف دون ما ينتظر (۳) . وق هذا تقرب 
ضباغة القطابة ‏ ی ف تقسم ا حمل - من الأوزان الشعرية . والخطابة کالشعر يجب 
أن براعى فى صیاغتبا « تمثيل المنظر أمام العيون » » محيث تبدو كأنها « درامية ‏ 
فى تقدعها . ومدار الأمر فى المسرحية والملحمة هو فى ترك الأشخاص أمامنا (4) 
یفعلون . وهذا ما يرتبط بالحكاية أوثق رباط » ووسيلة الحطابة فى ذلك هی التعبير 


(۱) آنظر هذا الكتاب صن 4۷ - 4۸ 

(۲) آرسطو : الطابة » الکتاب الثانى ۱۳۹۰ ب سن ۲۷ ۳۳ . 

© أرسطو : اللطابة الکتاب الثالث ۱۸۰۹ ب س ۱ - ۳ . 

):) تقدم شرح هذا فیهما محص المسرحية ص ۵۲ -- ۵۳ ۰ ٩۱‏ 18 من هذا الكتاب . 


— 6 
بصيغة الحاضر » والبحث عن الاستعارات التصويرية اللامة للموضوع (۱) . واللتطيب 
کالشاعر عليه أن جعل ما يقوله أهلا للاعتقاد به . وانلطیب یعول على الأمور 
الممكنة › > على حسب ما يعتقد الحمهور » أو على حسب ما هو شائع بینهم من أفكار . 
وقد تکون البادیء العلمية أقل تأثر من شرح ما هو معلوم فى متتاول کل إنسان . 
ويستعين اللخطيب بالدلائل والعلامات والأقيسة للانتقال من العلوم إلى احهول ۰ 
وتمييز المکن من غبره . ولکن الشاعر يصف ما عکن أن حدث + عن طریق 
اضرورة أو الاحتمال » فهو يشبه الورخ فى اهعامه بالحوادث الخاصة بالافراد فى 
حالات معينة » ولكنه مختلف عنه فى أن شروحه عامة كلية مثل شروح الفيلسوف » 
ويعتمد فما على وقائع الحكاية وتسلسلها على حسب ما يفعله تماذج من الناس احمالا 
أو ضرورة » فهو يبحث عن الضرورات والأسباب للعلاقات بن الحوادث (۲) . 
ولا يلجأ الشاعر إلى الاستدلال بالعلامات اللخارجية » إذ لخأ إلها دل ذلك على ضعفه 
فى الابتكار (") » على حن آن للخطيب اللجوء إلبا نى استدلالاته (4) . 
واللطابة تعالج مواطن الحجج العامة الى هى مظان الإقناع » ولكل جهور 
حالته الخاصة » على حسب الوضوع . وعلى حسب حالة م . ولذلك كانت 
أجزاء الحطابة فى ترتيما أقرب إلى المنطق منها إلى الشعر : والحزءان الحوهريان 
الخطابة هما عرض الة وانلیجة ‏ وها نظير شرح الحالة والرهنة علها(ه) . 
آما القدمة فى اللحطابة فهى نظير الدخل و فى المسرحية واللحمة »> ونظر المهيد 
الوسییی فق الموسيى («) . فأجزاء انلطابة ليست لها الحدود الحاسمة الى للشعر لأن 
الحكاية فى الشعر تتوقف على فعل واحد ذى أجزاء متسلسلة على نحو ما سبق(7) » 
على حين الوحدة فى اللحطابة إضافية » لها لا تتوقف على نحديد طبيعى » فليس مرجع 
هذه الوحدة إلى مادة الموضوع ولا إلى وحدة الفعل » وليست المحاكاة غاية الحطابة 
)١( 0‏ أرسطو : اللطابة : الكتاب الثالث ١41٠١‏ ب س ۳۵ وما يليه . 
(۲) أنظر عذا الكتاب ص ۳ه 04 , 
(۴) أرسطو : فن القسر » الفصل النادس عشر . 
(4) أرسطو : انلطاية » الكتاب الأول ۱۳۰۷ ب . س أوما يليه » الکتاب افا ۲۸۰۱ ب س 4 
وما يليه » ولا إل عذا عودة عند كلام عن آنواع البر اهين اللطابية . 
(ه) اللسابة لأرسطو ء الكتاب الالث ۱۸۱4 أس ۳۲۰ ۳۹ . 
(1) نفس الرجم ۰ اس ۸ - و م 
(۷) آنظر هذا الكتاب ص 55-57 . 
رم ۷ - النقد الأدبى الحديث ) 
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الفنية » حى تكتسب الحكاية فها معى الضرورة والاحمال . وغذا كله لم يكن 
للخطابة وحدة عصوية نظير تلك الوحدة الى تتوافر للشعر(۱)» ولكن الوحدة ق . 
الحطابة نسبية » إذ عکن أن تراد أجزاؤها أو تتقص على حسب القام » دون أن 
تضار وحدتها (۲) . ولكل نوع من أنواع احطابة وحدة خاصة به » وهذا لم يعد 
أرسطو الخطابة من فنون القول الى تنطبق علما الحا كاة . 
أنواع الحطابة : 

والدطابة ثلاثة أنواع على حسب من يوجه لبم الخطاب . لأن هؤلاء إما متفرجون 
فى حفل أو استعراض » وإما قضاة » والقضاة إما أن محکوا على الأفعال الماضية 
كا فى امام » أو على الأفعال امقبلة كا فى حالس الشوری أو ار لانات . ومن هنا 
كانت أنواع الخطابة الثلاثة : الاستدلالية (۳) عدونهنه‌نجة . والقضائية 
«diii‏ والاستشارية اة ئازا6ق . وموضوع الحطابة الاستدلالية 
هو المدح أو الذم » وموضوع القضائية الانهام والدفاع » وأما الاستشارية فوضوعها 
النصح بفعل شىء أو عدم فعله . 

و منة هذه الأنواع مختلفة : لأن المدح أو الذم يتعلقان عادة بالافعال الحاضرة 

مع الرجوع أحياناً إلى ما يتصل ما من الماضى . فزمن الاستدلالية هو 7 2 
وزمن القضائية هو الماضى . لأن الحكم يكون على الأفعال الى حدثت . وأما 
الاستشارية فزمنها المستقبل » لأن الناس يستشير ون فما ينبغى فعله مستقبلا . 


وغاياتها متميزة كذلك » فالاستدلالية غايتها بيان الحميل أو القبيح من الأفعال › 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص ٠٠‏ . 

R. S. Crane ; Critics and Criticism, ۳. 224 — 225. : ر اجم‎ )۲( 

(۲) أى الاستدلال على ما سبق فهامن مدح أو ذم » لذا يسميها كثيراً من تحدئوا عنها من الإنجليز 
الطابة الإحتفائية Ceremonial‏ 

أنظر 221 .8 R٠ 8. Crane.op. cit.‏ وكذلك راجم الترحة الإنجليزية الى سبقت الإشارة 
إلا ۱۲۵۸ ب س ه ل ۷ وهوامشها فى كل من أنواع الخطابة الثلاثة يظل الجمهور حكماً فبا يلق عليه 
من قول . و لکن أرسطو يقصد الحكام الذين فى يدهم تحديد الموقف ولهم القول الفصل فيه » وهذا لا يكون 
الا فى الطابة القضائية والاستشارية ٠»‏ أما الحطابة الاستدلالية أو الاحتفائية فالجمهور ليوا حاسین 
لموتف . 

أنظر : اللطاءة » الکتاب الثانى : ۱۳۹۱ ب س ۰-۱۹ ۲۰ 


بت ۹٩‏ 2 
والقضائية تمز الشروع من غير الشروع ۰ كا تستهدف الاستشارية شرح النافع 
والضار . وتشترك آنواع انلطابة الثلاثة فى بعض مواطن احجج » إذ تتناول هذه 
الحج المکن والستحیل » والعظم واحقر > فيا ها من قيمة مطلقة أو نسبية » 

عالية أو فردية (۱) . 
آنواع احاجة اللحطابية : 


بالحجج غير الفنية : ما ليست من عمل الخطيب » بل هی موجودة من قبل » كشهادة 
الشهود ۰ والاعر افات الى أحذت بتعذيب المتهم ¢ و نصوص القانون و تصورص 
الوثائق . . . ولیست هذه الحجج جوهرية فى فن اللحطابة » ولکن اللحطيب عکن أن 
پستفد مها نی حججه الفنية . ففما بتعلق بالشپود -- مثلا - عکنه تدعم حجته 
بالاستفادة من أخلاق الشهود ومسلکهم » وصلتهم بانلصم صلة صداقة أو عداوة .. 
ویندرج فى الشهود الاستشهاد بالأمثال » لابا شهود قدعة » أو بأقوال الشعراء 
ومشاهير الرجال من لآ رائهم مكانة عظيمة » وكذلك عکن هوين شأن الاعترافات 
ای أخذت بوسائل التعذيب مثلا . وأما القانون فيستفاد من نصوصه » وملابسات 
هذه النصوص » فلا ينبغى الوقوف عند هذه النصوص فى حرفيتها . على أن هناك 
سوى القانون المكتوب - القانون الإنسانى العام » وذا القانون دافعت أنتيجونه 
عن نفسها فقالت : إنها دفنت أخاها مخالفة فى ذلك قانون كريون ‏ ولکنها لم حالف 
القانون الإلمى غير الکتوب : « وهو قانون ليس من عمل اليوم » ولا من عمل أمس > 
ولكنه قانون أبدى . وما كان لى أن أخاف غضب إنسان » مهما بلغ » حين أتمسك 
به (۲) » . وهكذا بستععن انلطیب مبذه الوسائل غير الفنية » ولكنه لا مخترعها (۳) : 


والحجج الفنية : هى الى يستخرجها الحطيب بوسائله » فيخترعها اختراعاً » 
وهى جوهرية فى انلطابة . وهی ثلاثة أنواع : فا ما يتعلق بأخلاق الحطيب > 


. الطابة لرسطو » الكتاب الأول > الفصل الثالث‎ )١( 

)+( أنظر سرحية أنتيجونه لفر لكيس أبيات 40٩‏ -- 40۷ ۰ ولتلخيص هذه المسرحية أنظر 
هذا الکتاب ص ۷۸ وهامشما . 

(r)‏ أنظر اللطابة . الکتاب الأول ۱۳۵۹ أس ۰-۳۰ ثم الفصل الحامس عشر كله , وقد آردتا 
ضر ب أمثلة . ومن برد المزيد فلير جم إلى الأصل . 


خت 5۹١‏ ا 
وهده الأخلاق من وسائل الإقناع » إذ أن شخصية اللحطيب مبعث الثقة فما يقول . 
ولكن بحب أن تكون هذه الأخلاق منبعلة من الخطبة نفسها » وموقف اللحطيبه 
فيها . فلا يصح الاكتفاء عا يعلمه الحمهور » أو عا يسبق ظنه إليه )١(‏ . 
ومنها ما يتعلق بأحوال السامعين » و ما مكن أن يثير اللحطيب فهم من انفعالات 

أو بغض . . . ومذه الأحوال يعى اللحطباء كل العناية (۲) . ثم من هذه الحجج 
ما يتعلق آخبر آ بالكلام نفسه » ببيان الحقيقة أو ما يظهر كأنه الحقيقة » بوساطة 
راهن عکن أن تكون مقنعة على حسب کل حالة من الحالات (۲) . 


وهذه الحجج بأنواعها الثلائة يقسمها أرسطو مرة أخرى إلى قسمين کبرین : 
حجج خلفية ذاتية » وأخرى منطقية موضوعية . وق ظل هذا انقسم الأخير يعالج 
أرسطو مسائل الخطابة الخاصة بالراهين » وينبغى لنا أن نفضل القول بعض التفصيل 
فى هذين القسمين فى ضوء ما قال . 


( أ ) البراهن الخلقية الذاتية : 


وفپا يدرس أرسطو الأسس النفسية )٤(‏ للخطابة . وهذه الأسس النفسية ها 
ناحيتان : أولاهما ما يتعلق علق الخطيب أو شخصيته » وثانيهما تخص عواطف 
السامعين وانفعالاهم . وشخصية الخطيب ها أعظم الأهمية نی الخطابة الاستشارية » 
م فى القضائية » والاعتداد بعواطف السامعين له شأن أعظم فى الحطابة الاستدلالية 
نم فى القضائية 


۱- ما الحطباء فهم يوحون بالثقة إذا توافرت لم ثلاث صفات : الفطنة > 
والفضيلة ¢ والتلطف للسامعن ۳ « فإذا شوه الخطباء الحقيقة فى حدیهم فى آمر من 


(۱) يعالج أرسطو الأحوال الخاصة بشخصية انلطیب ف الكتاب الثانى من الخطابة » الفصل الأول . 

(۲) يعالجها أرسطو ق الخطابة » الكتاب الثانى الفصول من ۱ ل ۱۷ . 

(۳) يشرحها أرسطو فى الكتاب الأول من الحطابة من بدء الفصل الثالث » ثم الكتاب الثانى من الفصل 
الثامن إلى آخر الكتاب . 

)4( تأر أرسطو هنا آبلغ تأثر بأستاذه أفلاطون فى محاوراته الى عنوانها فيدروس ‏ فنات260م 
وفبا حارر سقراط فى من تلاميذه إسمه فيدروس فى الأ س النفسية تخطابة » وقد آوردنا النس انلاص 
بذلك من کلام أفلاطون ص ۳۳ من هذا الكتاب » فارجم إليه . 


۱ مت 


الأمور أو نی نصحهم به » فإنما یکون ذلك لواحد من ع الاسیاب الاتية » أو ها كلها 
عتمعة :فا موم اة تعرضيت أنكارم الخطا » وإذاكان تنم مسقا 
دفعهم ال س أفكاره الصحيحة »> أو یکون فطنين شرفاء ولکہم 
لا حبون السامعين 3 فلا ينصحون باتباع حر الطرق الى هم على علم با . ولس هناك 
من حالات أخرى غر هذه . وینتج عن هذا - ضرورة - أن الخطيب الذی تتوافر له 
هذه الصفات يوحى بالثقة إلى من يستمعون إليه (۱) » > والغباء رذيلة عقلية تعمى 
المرء عن الصواب وتبعده من أسباب السعادة . والفطنة أساس الصواب ف المشورة(۲). 
والفضيلة حميلة وكذا كل ما يوصل إلبا » وخر الفضائل أعها نفعاً وأبعدها عن 
المنفعة (0) الخاصة . أما التلطف للسامعين أو الشعور بالصداقة يحوهم » فهو من 
العواطف الى توحد الغايات بين اللحطيب وحمهوره » وتربطهم وإياهم برباطوثيق (4). 

؟ ‏ أما السامعون : فيجب الوقوف على ما لدم من عواطف ميأوا لما بسبب 
موقفهم الخاص . و « العواطف مصحوية بالألم أو اللذة » وتحمل تغيرها على تغر 
الناس فى أحكامهم > كالغضب والرحة والحوف » وكل الانفعالات من هذا التوع . 
وكذلك ما يضادها من انفعالات (ه) . وتعريف أرسطو هذا ينطبق على الانفعالات 
الموقوتة . وهذه ليست فى نفسها فضائل أو رذائل » لأننا لا نستحق مدحاً ولا ذمآً 
يسبب هذه الشاعر العابرة » بل لما لنا من صفات ثابتة . وليست هذه الانفعالات 
اختيارية كالفضائل والرذائل » بل تثار بعوامل خاصة (5) . 

ثم اخذ أرسطو يعدد هذه العواطف أو الانفعالات » وقد نص على أنه بتع فى 
واحدة ما استيفاء ثلاث مسائل » فإذا أخذنا الغضب ‏ مثلا ‏ كان علینا(۷): 
أن نعرف الاستعدادات النفسية الى تحمل الرء على الغضب » أن نعد الذين. 
نشعر عادة بالغضب نحوهم > أن نعد الأشياء الى تشر عادة فينا هذا الشعور 

(۱) اللطابة » الكتاب الثانى » الفصل الأول . 

(۲) يتحدث أرسطو طویلا عن الفطنة فى Nicomachean Ethics, VL 7, 114 b.‏ 

(۳) اللطابة : الكتاب الأول فصل ٩‏ . 

. + اللطابة » الكتاب الثانى » فصل‎ )٤( 

(ه) اللطابة » الکتاب الثای » ۱۳۷۸ أ س ۱۸ ۲۲ . 

(1) انظر : .80اه 9 بو 1105 5 ,11 Aristotle : Nicomachean Ethics,‏ 
وأنظر كذلك مقدمة الثر حة الفرنية السابقة ص ۲۵ . 

(۷) الخطابة » المكتاب الثانى الفصل الأول ۱۴۳۷۸ اس ۲۲ - ۲۱ 


ید :4:۹ دهت 


اله ات الا ع 2 م ا ات تس 


ولنضرب مشلا بتناول أرسطو للخوف » لأنه حدث عنه فى الشعر ء وف 
الخطابة : « فالحوف ألم أو اضطراب ينتج عن تحليل شر محدث ف المستقبل » 
فيسبب خرابا أو أذى » . ولا حاف المرء إلا الأحطار القريبة التوعدة » فلا 
عاف ما هو بعید . فکل امریء یعرف أنه سيموت » ولكنه لام خطر الموت 
ما دام بعيداً . فالأشياء الى نهدد بالضرر الکبر هی مثار لخوف . وكذلك 
علاماتها تشر اللحوف » لآنها تنذر بقرب الخوف منه . 


والأشخاص الذين تخافهم هم من يغضبون علينا أو حقدون إذا كانوا على سلطان 
ی ء للم أن يضرو ناضرراً بليغاً . وكذلك الظالمون » و کذلك مخاف الرء ء أن يكون 
تحت رحة شخص آخر مهما يكن . « لأن اکر الاس لیسوا رین كا ينبغى > بل 
هم جبناء تى انلطر » ويسيطر علهم الطمع ف التفع » » ومن يقدرون على فعل المظالم 
مخوفون من الخرین الذين بمكن أن يتعر ضوالهذه المظالم » لأن الناس كثيرا ما يقر فون 
المظالم مى قدروا علا . وكذلك المتنافسون على أمر » مخاف بعضهم من بعض إذا 
لم يكن ميسورا أن يفوزوا به على سواء » لأن الصراع دائم بين هؤلاء ۰۰۰ ومن بين 
خحصومنا لا ينبغى أن نرهب الغضوین الصرحاء ۰ بقدر ما نرهب المادئن انحادعين 
الذين بتظاهرون بالغضب » لأننا لا نعرف مى مجمون » فتوعدهم لنا دام لا 
يتقطع . 

آما الحالات الى يشعر الرء فما بانوف » فهی ما یکون فبا هدفاً عکن 
أن ينال بالأذى . فلا حس بانلوف من يعتقد أنه لا ينال » كن ترادفت علهم 
النعم » أو توافر لهم السلطان . كذلك لا خاف من قامی کل أن نواع افخاوف » كهؤلاء 
الذين ينبيأون للصعود إلى المقصلة . « فالحوف يستلزم احتفاظ الرء فى نفسه ببعض الأملى 
فى النجاة مما مخاف » والدليل على ذلك أن اللموف بعث على المشورة ٠‏ ولا مشورة 


(۱) الخطابة » الکتاب الثاني » الفسل الأول » ۱۳۷۸ أس ۲۲ - ۲۹ . 


۳ س 


وعل اللحطيب أن يستفيد من كل ذلك إذا أراد إثارة وف فى نفوس 
سامعيه » فيقول لحم : [نهم عرضة للعذاب » لأن من هم أعظم مهم قد عذبوا »| 
وكذلك نظراؤهم » فأتاهم الأذى من حيث لم عتسبوا > وبطريقة لم 
يتوقعوها (۱) ثم عضی أرسطو فى دراسته للعواطف الحتلفة » وكيفية الانتفاع 
مها فى الخطابة » من رحمة وقسوة » وجحود ومعرفة للجميل » ومن حسد وغيرة(؟) ٠٠‏ 
ودراسته لما هنا تختلف عن دراسته لما فى كتاب الأخلاق » لأنه يدرسها هنا 
بوصفها حر کات نفسية خاضعة للتغيير والتوجيه » وأما فى الأخلاق فيدرسها على آنا 
صفات ثابتة للموجود قابلة التقوم فى ذانبا . وكا يدرس أرسطو حالة السامعين من 
حيث ما عکن أن يشار فم من عواطف على نحو ما شرحنا » يدرسهم كذلك على 
حسب حالالهم الأخرى » من تفاوت فى الأعمار بين شیوخ وشبان » ومن تفاوت فى 
الطبقة الاجمّاعية » والسلطة والر اء وصفوف الحظوظ الأخرى*”) وذلك هوالجانب 
النفسى الذاق للخطابة » أذ أسسه عن أستاذه آفلاطون(ع) » ولكنه زاد فيه 


ووفاء . 


(ب) الراهين المنطقية الموضوعية : 


ويفسح أرسطو لمعالجتها مجالأأوسع من المحال الذی عالج فيه الأقسيةالذاتية 
السابقتره) E‏ تتجلی علاقة الخطابة بالمنطق . وق النطق تدور الحجج اختلفة 
حول الاستقراء » 9 القياس الثلایی . والخطابة يقوم فبا الثل عامع» مقام 


)۱( راجع ق هذا كله : الحطابة » الكتاب الثانى » الفصل ادامس . ومثل الحوف الرحة فا يثيرها من 
أنخاس وأشياء » وفما هی" لما من استعداد ؛ ولكن الأخطار بدل أن يهددها كا فى الحرف ٠‏ تمد 
نظراءنا ومن تر بطنا بم صلة ليست جد قريية » وهم لایستحقون ماأزل بهم » فإذا كانت الصلة جد قريبة 
أثارت الخاطر النازلة بهم الرعب لا الللوف > كا حصل لأمازيس > فإنه لم يبك حين قتل العدو »لاه 
ولكنه بكى حين أل إليه صديقه يستنجد به » أنظر الرجم السابق » الفصل الثامن . 

)۲( راجع فيها الخطابة لارسطو » الكتاب الثافى » الفصول من ۱ ¬ ۱۱ ۰ 

(۳) نفس الرجم » الفصول من ۱۲ = ۱۷ . 

(4) كا ذكرنا من قبل ص ۳۳ من هذا الکتاب . 

(ه) سيق أن أشرنا إلى أنه خص الاقيسة الذاتية » فى الکتاب الثافی من الطابة » بالفصول من 
۱ - ۱۷ ؛ عل مين شغلت الأقدمية المنعلقية بقية الكتاب الثانی والكتاب الأول . 


حدم ۱8۶ سس 


الاستقراء ۰ كما يعى الضمر(۱) عسخصرطهه عن القياس الثلاتى المنطى . وحیع 
الحطباء لا تخرج حججهم عن الثل والقیاس الضمر(۲) . وموضوع الحاجة ف 
الخطابة الأمور الممكنة الى لا كن أن تکون على غير ماهی عليه » فتقبل حلن‌متعار ضين 
آما الأمور الى عکن أن تكون على غير ما هی عليه فى الحاضر أو فى الماضى أو ق 
المستقبل » فليست موضوع مشاورة » إذ النقاش لا جدوى (۲) منه . و کل من المثل 
والقياس المضمر يتفرع بدوره إلى أنواع نلم هنا الآن بأسسبا : 
۱ - الشسل :_ 

وفيه يعتمد على ايراد حالات کثرة مشامة للحالة الى يراد الاستدلال علها 3 
للرهنة على ألا نظير نها » ويسمى ف المنطق والاستقراء ويسمى فى الحطابة : ا مثل(٤)‏ : 
وجمل بالحطيب أن يفضله قى الحطابة الاستشارية » إذ أننا حكم على الستقبلٍ > أو 
نتوقع أن يكون على حسب ما نعسرف من أمثلة فى الماضى . والقياس الضمرأفضل 

من المثل فى الخطابة القضائية » لأن الر هنة وبيان الأسباب فها مطلوب لإلقاء الضوء 
على حوادث الماضى (ه) . والمثل نوعان : أحدها ما يورد فيه الحطيب حقائق 
قعت فى الماضى > وهو امل التارعى » والثانى تر عه اللحطيب من نفسه » وهذا 
التشبجی : انوم - وإما أن حكى فيه القصص على لسان الديوان » وهو ما 
یسمی : الحرافة أو القصة على لسان الحيوان علاظ . 


والثل قاری : عثل له آرسطو بقوله : « يجب أن نستعد للحرب ضد ملك 


(۱) القیاس الثلای 6عنعهلرک قياس مکون من ثلاثة أجزاء أو حل » الجملة الأولى تسى 
المقدمة الكبرى » والثائية الصغرى » والثالثة تحتوى على نتيجة القياس . وهذه اللتيجة ية ضر ورة إذا 
سلمنا بالمقدمتين . وال ذلك أن يقال : يستوجب شكرنا من يغمرنا بنسسه » واهة يغمرنا بالنعم ۰ فالله 
يستسق شكرنا . والقياس المضمر هو القياس الثلا عذف متقزاء » فهو يتكون من جزأين : مقدمة 
ونتيجة » كأن نقول : من يغمرئا بنسه يستحق شکرنا » فالله يستحق شکرنا . والإستقراء 1464108 
قياس یتوصل فيه بتمدد الأجزاء أو الأفراد إلى ثتيجة عامة » وذلك بالانتقال من اللاص إلى العام أو من 
الأثر إلى المؤثر »> أو من النتيجة إلى السبب , أنظر : 

Aristote : Topiques 1,100 a, 25, 105 a 13. 

ء١١ س اس‎ ٤ آرسطو ۽ المطابة ۱۴۳۵۹ ب‎ (r) 

(۳) نفس الرجم ۱۳6۷+ س ۱ - 1 . 

(4) اللطابةءء الکتاب الأول ۱۳۰٩‏ ب من ۲۱۳ س 1۸ . 

,(ه) نفس الرجم ۱۳۹۸ أ س ۲٩‏ د ۳۳ . 


ال ۵ مت 


الفرس » وألا نتر که مخضم مصر لسلطانه » إذ أن داریوس لم يعر إلى آوروبا قبل 
+ أن يأخذ مصر » وعندما أخذها عير مها إلى أوروبا . و كذلك كزركس Xerxes‏ من 
بعسده » لم بشرع فى هجومنا قبل أن يفتح مصر » وحين تم له النصر علها مضی قدما 
الى آوروبا . فإذا احتل ملك الفرس . الحالى مصر » فإنه سيجتاز كذلك إلى آوروبا . 
فيجب إذن الا نر كه يفعل(١) ٩‏ . 


والثل التشیبی : يكثر فى محاورات سقراط » وما : « لا يصح الاقتراع فى 
احتيار القضاة » لأننا نکون كن متارون البارزین فى الزاع اقتراعاً »لا على حسب 
مافپم من قوة طبيعية للمجالدة فى الصراع » بل على حسب ما صادفهم من حظ » أو 
نکون كن مختارون الربان الذی يقود السفينة اقتراعا » كأتما ینبفی ألا نختار من يعرف 
القيادة » بل من تسوقه الصدفة(۲) . 


ثم المثل الخرانى على لسان الحيوان » وقد كان هذا النوع ذا قيمة كبيرة لدی 
اليونان . وكشرا ما كان يلجأ إليه الخطيب ف المرافعات القضائیة(۳) . ويسوق أرسطو 
لهذا النوع مثالا ما قاله ستیسیکور س(4) وتصدطةنوع 8‏ لمواطنيه نی صقلية » حيما 
اختاروا فلاریس(ه) :نعدلدطام حاكا علهم » وكان طاغية » إذ حكى لهم قصة 
حصان كان يعيش وحده فى مرج من الروج . فده غزال أخذ یتلف مرعاه 
الخصيب ۰ فأراد الحصان أن ينتقم من الفزال > فطلب من رجل أن بساعده 
فى الانتقام منه » فقال الرجل : إنه يستطيع ذلك على شرط أن يقبل الحصان 
أن يلجم » وأن يترك الرجل عتطی صهوته » وت الاتفاق بیهما » فصعد الرجل 
صبوة الحصان . وكان من انتقامه من الغزال أن أصبح عبداً للإنسان .ثم يقول 


(۱) محتمل أن يكون هذا الثل مقصوداً به ملك الفرس المسمى ارتا کسر كس الثالث 111 ۸۱۵۵۵8 
وقد أعد حملة ضد مصر ما بين أعوام ۳۰۱-۳۰4 ق.م قد جحت ف الاستيلاء علها » » أنظر تعايقات 
M. Dufour‏ عل ار جة الفرنسية + ۲ ص ۱۰ . 

(۲) اللطابة لأرسطو » الكتاب الثافى » فصل ۲۰ ۰ ۱۳۹۳ أس ۲۸ س ۱۳۹۲ ب س ۷ . 

(۳) راجم خطابة آرسطو » الکتاب الثانى ۱۳۹۳ ب س ۸ وما يليه . 

(4) شاعر غنای یوناف ( 54٠‏ همه ق.م ) عاش فى مدينة Himera‏ صقلية . 

(م) كان فلاریس حاکا مستبداً ق صقلية » فى التصف الأول من القرن السادس قبل الميلاد . 
قيل إنه كان يشوى محایاه فى ثور من النساس اشترعه أحد مواطنيه » فكان هذا الواطن أول من شوى 


لا ۱۰۷ 


فى الألعاب الأولبية » ومن العبث أن نضيف إلى ذلك : أن الفائز فى الألعاب الأولبية ` 


عنح تاجاً » لأن الحقيقة معروفة لكل الناس (۱) . 


منهما مواضع حجج عامة نذكر منها هنا ما عکن أن يفيد الكاتب والخطيب . فأهم 

۱- التضاد (۲) : وفيه تؤخذ الحجة بواسطة التضاد بين الأشياء > کالسا 
والحرب » والنفع والضرر » والحق والباطل . . وذلك مثل : « إذا كانت الحر ب 
سيب الشرور الحاضرة فبالسلم يحب إصلاحها » 8 ومثل . ه إذا لم يكن من العدل 
أن نندفع إلى الغضب على من جلبوا لنا الضرر على الرغم مهم » فان من ساق إلينا 
نفعاً وهو مكره لابستحق منا أى شكران » » ومثل : «ما دامت الأكاذيبتصادف 
لدى الناس أذناً صاغية » فكن على ثقة كذلك من نقيض هذا الأمر : وهو أن کثرا 
من ا حقائق لا تلقى مهم تصديقاً » . 

۲ - علاقة الأقل بال كر : فإذا لم يكن إثبات شىء لثیء آخر هو معه اکر 
احتمالا » فإنه لا عکن إثباته لثیء ثالث هو معه أقل احتمالا . كأن يقال : إذا 
كان الأنبياء لا يعلمون الغيب ولا علکون لأنفسهم نفعاً ولا ضرا » فغيرهم من 
المؤمندن لا يعملون ولا علکون (۳) . ويندرج فى هذا الوجه ما ذا نحقق الاقل 
احهالا » فإنه يتحقق من باب أولى الأكثر احیالا . كأن يقول : إن فلانا يؤذى 
جرانه » لأنه يؤذى والديه . ومن هذا الوجه أيضاً استخراج الحجة لا علاقة الأقل 
بالا كر أو الأكثر بالأقل » بل من علاقة المساوى بالساوی له . مثل : « إذا لم يكن 
من الستطاع توجيه اللوم إلى هكتور على قتله باتروكلوس » فكيف يلام ألكسندروس 
على قتله أخيليوس (4) ؟ 4 . 

(۱) الخطابة لأرسطو > الكتاب الأول : ۰۱۳۰۷۷ س 18س ۲۲ . 

(۲) يعرفه أرسطو بأنه البحث عن ضد الوضوع فى جملة » وهل یثبت له حول یضاد الحول فى الجيلة 
الأخرى » آنظر الکتاب الثانی من الخطابة » أول فصل ۲۳ . 

(۳) آثرنا أن نسوق هذا المثل » وهو قريب من الخال الذى ساقه أرسطو فى أن الآحة ليس علمهم 
كاملا » ومن باب أولى الناس . أنظر : انلطاية لأرسطو » الكتاب الثاف ۱۳۹۷ ب 1۴ ۱۰ . 

(4) لفهم هذا المثل ر اجم تلخیصنا للإلياذة ص ٩۰‏ هامش رقم ١‏ من هذا الكتاب » ومن يرد المريد 
من الأمثلة فلير جم إلى اللطابة لأر سطو ۱۳۸۹ ب . 


828 1A — 


۳- المحاجة بالزمن : وهی الأخوذة من اعتبارات الزمن فى الماضى والحاضر ء 
ها فى إجابة إفيكراتس (۱) على اعتر اض بارموديوس على إقامة تمثال له : « لو أنى 
طلبت إليك اقثال قبل أن أقوم ذه الأعمال » جزاء لى عليها » لكنت قد لبيت 
لى طلى . أو ترفضه الان بعد أن بلوت هذا البلاء ؟ لا تعد بالجزاء على خدمتك قبل 
القيام مبا » لتخلف الوعد بعد أن تؤدى لك الخدمة (1) ٠‏ . 

۶- تعريف الكلمات : لاستنتاج الحجة من هذا التعريف . كأن نقول : 
ما هو « ما فوق الطبيعة ؟ 8 هو اله + أو عمل من أغال الل . وأا آمریء اعتقد ق 
وجود عمل من أعمال الله لا عکنه ألا يعتقد فى وجود الله . وكقول سقراط حن رفض 
"أن يذهب إلى بلاط القدونی آرکلاوس Orchelaus‏ د إا العار ألا تستطيع أن 
تجازى الإحسان بالإحشان » ها لا تستطيع أن تر دد الاساءةالبالاساءة (۳) » . 


تقسم الشیء إلى أجزاء : لاستخراج الحجة من هذا التقسم » مثلا : ٠‏ نما 
يرتكب الإنسان الخطأ لثلاثة أسباب : ( الأول كذا والتانى كذا واثالث كذا ) 


() ععنعهنمآ قائد أثينى هزم الأسبرطيين عام ۳۹۰ ق.م > وإجابته هذه مشهورة فى 
الأدب اليونانى » ويذكرها آرسطو فى الحطابةق غير موضم . 

(۲) آرسطو : الحطابة » ۱۹۳۷ ب ۲۳ بت ۲۸ . 

(۳) نفس الرجم ۱۱۱۱۳۹۸ - ۱۸ ونسوق مثالا آحر لمذا الوجه من وجوه الحجيج ما قاله 
شيشرون 010650 الرومال حين أراد أن يبرهن على أن رياسة الدولة ليست فى هذه الظاهرة الکاذبة) » 
لكبا تكليف وعبء » فعرف الرياسة : : آتظنون رياسة الدولة تتعصر فى هذا المظهر من الحراس 
شا کی اسلاح » رق ثياب الرياسة البيضاء الأر جوانية ؟ كلا ۰۰۰ ]ما الرياسة همة وحكمة » وأمانة 
ورصانة » ويقظة وعناية » ودقة ى أداء الواجبات كلها قدر الإستطاعة » وسر دائب عل رعاية 0 
الجمهورية ۾ راجم : 

Villiers — Moriane : Nouveau Cours de Rhétorique, 2. 2 

ومثال آخر ما قاله شوق يبين أن الخلد مطلب عسير المنال » ولا يظفر به إلا ذوو الهمم الكبار » 

رف الللد . 
وليس الخلد مرتبة تلق وتؤمحذ من شفاء الساهلينا 
ولكن متبى همم كبار إذا ذهبت مصادرها بقينا 
وسر العبقرية حين ری فینتظیم الصنائم والفنونا 
وآثار الرجال إذا تناهت إلى الساررغ خير الماكينا 
وأعذك من فم الانيا ثناء ور كك ق مسامعها طنينا 

:أنظر الشوقيات ج ۱ ص ۳۳۱ . 


قا 
والسببان الأولان لا محل للتساؤل عنهما فى موضوعنا » وأما الثالث فلا يفكر فيه 
من امهمونا أنفسهم » » هكذا يتكلم من يدافع عن نفسه فا أتهم به (۱) . 

» الوازنة بين نتيجة أمرين متعارضين : للاحتجاج ما تشجيعاً على فعل آمر‎ - ١ 
: أو تثبيطاً عن فعله » كتلك الى نصحت ولدها آلا يتحدث أمام الناس » فقالت له‎ 
إذا دافعت عن الحق غضب عليك الناس » وإذا دافعت عن الباطل غضبت عليك‎ « 
.© )۲( الآلهة‎ 


(۱) الطابة لأرسطو ۱۳۹۸ س ١م‏ ۳۳ ؛ كثيرا ما يلجأ الشعراء إلى هذا التقسيم ژبرهتة 
عل حججهم » شأنهم فى هذا شأن الخطباء » و لکنهم دونهم استيعاب و استقراء . !ما يلجأ الشعراء إلى هذأ 
التقسيم فى مواطن الحجج على قضاياهم العامة » إذ أن هذا لتقسم طريق خصب للاقناع . وكثيراً 
عا يلجأ إليه أبو العلاء . مثلا : 

وقد فتشت عن أصصاب دين لهم خلق وليس لحم رياء 
فألقيت لام » لاعقول 2 تقم لما الاليل » ولا ضياء 
وإحوان الفطائة فى احيال كأهم لقوم أنبيسساء 
فأما هؤلاء فأمل مكر وأما الآخسروت فأغبياء 
نان كان اي بلها وعيا فاأعيار المذلة أتقيسساء 

فأبو العلاء يقول إنه لا يعبر على أصحاب دين على خلق يعتد به » لأن من صادفهم من الناس اما متديون > 
لکنهم أغبياء لا عقول عندهم . فهم ير ددون الأقوال غير واعين » فتقواهم لا ید بها إذا عددنا الحمير 
السائمة أتقياء. وأما الآخرون فهم على فطنة » لکنهم ماكرون مراءون لا خلق لم : ( أنظر لزوم 
ما لا يلزم لاب العلاء أحد بن سلمان المعرى التنوخى » طبعة القاهرة ۱٩۱۵‏ » ص ۳۷ ) . و كذاك يقول 
اآپو العلاء : 

عفت النيفة » والتصارى مااهحهدت ويهود حارت ؛ والجوس مفللة 
إثنان أهل الارض : ذو عقل للا دين ؛ وآخر دين لا عقل له 

( نفس المرجع ص ۱۷۰ ) وإنما قصد أرسطو إلى بيان الحجة بالتقسم . 

أا قدامه ق كتاب : و نقد الشمر » فقد ذكر صحة التقسيم لذاته » لا لإقامة حجة » فاستحسن من الشاعر 
كاستحسن من الشاعر أن يضع أقساما فيستوفها » ولا يغادر قسا مپا ومثل له بقول الشاعر : 

فقال فريق لقوم لا »> وفريقتهيانعم » وفریق قال . وحسك ۰ لا أدرى 

فليس فى أقسام الإجابةعن مطلوب إذا ستل عنه غير هذهالأقسام ؛ ومثال ذلك أيضاً قول الشباخ يصف 
صلابة سابك الحمار وشدة وطه على الارض : 

می وقمت أرساغه مطيشتلة عل حجر برش أو يتدحج 

لأن الذى تقع عليه السنابك إما أن يتفرق ويذهب وإما أن يتدحرج . ( أنظر قدامة : نقد الشعر » 
طبعة القاهرة ۱۹۳4 ص ۷۸ ب ۷۹ ) . 

)۲( أرسطلو : اللطابة : ۱۳۹۹ أس ۱۹ ل ۲۵ - وقارنه ما قاله الأحثف بن قيس لماوية 
فى آمر البيمة : و آخانك أن صدتتك » وأخاف الله إن کذبتك » > آلظر : البيان والبیتن » طبعة السندوی 


۰. ۱۸۱ ص‎ ١ < 


۱ ۷ مت 

۷- العلاقة بين النتيجة والقدمات : فإذا كانت النقيجة واحدة فى كلا الأمرين ۰ 
كانت المقدمتان لهما نفس القيمة . مثلا : كان إ كز ينوفانس ©أمهطمممء©<”7 بقول : 
« إن من يزعمون أن الآمة تولد » هم فى الكفر كن يزعمون أن الآلة تموت » 
إذ فى كلا الأمرين تفی الالهة على مر الزمن » . 

۸ وكذلك إذا بن الخطيب أن الغاية احتملة لشىء ما أو لعمل ما » هى الغاية 


الواقعية منه » » مثلا : « قد عنح الله التعم ی لا للإكرام مها على النعم علبه ؛ 
ولكن لينزل مها على المنعم عليه أفدح البلايا » . 

٩‏ - وقد يعتمد اللحطيب ی حجته على السبب : فإذا تحقق تحقق الأثر » وإذا 
انتى:انتى الأمر كذلك . ومذا دافع ليوداماس وهتداءمة عن نفسه حين انهم 
بأن اسمه كان محفوراً نى قائمة اللخارجين على الشعب » وأنه محاه فى عهد الطغاة 
الثلاثين الذين فرضتهم إسيرطة على أثينا » فقال ليوداماس : إن هذا محال » لآن 
هؤلاء الطغاة كانوا یثقون فيه أكثر لو ظل إسمه محفوراً بشهد لحم على أنه ضد 
الشعب )١(‏ » . 


وهكذا ربط أرسطو بين الحجج البلاغية والمنطق »> على نحو يعين الكاتبه 
والحطيب معاً على إجادة احاجة » وعلی حسن التفكير. . ولم یتخذ آرسطو النطق 
أداة لتعقيد الدراسات البلاغية » ومناقشة التعريفات ومصطلحاتها » كا فعل المتأخرون 
من أقحموا المنطق تى البلاغة على نحو أفسد البلاغة » وعقد مسائلها » ولم حمل إلا 
جدیداً » لا ی الفكر » ولاف الأسلوب . وکا شرح أرسطو موضع الحجج بالقياس 
المضمر على نحو ما قلنا » شرح كذلك مواضع تنفيذ هذه الحجج . وحسبنا هنا أن 
نذكر كيف يفند الخطيب حجج خصمه فما يتعلق بالقياس المضمر . وذلك بتأليف 
أقسة آحری مقابلة لأقيسة الخصم . وتتضمن الاعتراضات الى تفسد على الخصم 
الأقيسة الى أتى ا . وهذه الاعر اضات تستخرج من القياس موضع الناقشة بين 


(۱) قد رأينا أن تقتصر على مواطن الحجج هذه » لپا فى رأينا أهمها » ومن أراد مزيداً فعله 
بالرجوع إلى الفصل الثالث والعشرين من الكتاب الثانى من الخطابة » وعددها فيه مانية وعشرين . وستشرح 
كيف إستفاد كبار الكتاب من مقولات المنطق ى تعبير امهم وإدرا کامم ومحاجاتم فى الشعر و القصس ف 
كتاينا : علم الاسلوب أو البلاغة الحديثة . 


۱ 
الخطيب وخصمه » أو من قياس آخر مساو له » أو مضاد له » أو من أحكام سابقة 
معترف ا . فوسائل التنفيذ على هذا النحو أربعة ۱ 
۱- فقد يستخرج الخطيب قياسه من نتيجة القياس الذى يثبته خصمه » ليدحض 
به حجته » فثلا : إذا قال الخصم إن الحب صفة محمودة » فالخطیب أن يعارضه 


بأن الحب غير محمود » إذ أنه حاجة » وكل حاجة نقيصة » أو بأن يقول : لولم يكن 
هناك حب وضيع وآخر رفيع » لما وجد محال للحديث عن حب كونوس (۱) :سدع 


۲ - وقد يستخرج الاعتراض من ضد القياس الذى بأتی به الخصم . فإذا قال 
الحصم : « إن الرجل الفاضل يفعل احير لحميع أصدقائه » » كان الاعتراض هو : 
لكن الشرير لا يفعل الشر لكل أصدقائه » . 


۳- أو يستخرج من قياس شبيه بقياس الخصم . فإذا كان قياسه هو : «الحقد 
دائماً دأب من عانى الشقاء » » كان الاعتراض هو : ١‏ ولكن من عاشوا فى النعم 
ليس الحب من دأمم فى كل الحالات ؛ . 


؛ - وكذلك إذا اعترض على الخصم بأقوال من يعترون حجة من المشهورين 
فى الماضين . فإذا كان القياس هو : و جب ألا یعاقب السكارى على ما يفعلون » لبم 
يفعلونه عن جهل » » أمكن تفنيد ذلك بأن نقول : « لو كان الأمر كذلك لما كان 
بتاكوس ماز ( أحد حكاء اليونان السبعة ) على صواب » لأن قانونه 
أوجب عقوبات شديدة على ما يرتكب فى حالة السكر (۲) » . 


ها ود شک مايه هیامن امبر » لأمها قول موجز موضوعه ما عکن 
تجنبه أو فعله من الامور العامة . وإذا كان موضوع القیاس الضمر فى الحطابة 
ع تلك اأ ای الق طا ا وت و 


(۱) أحبت بيبليس آخاها کوئوس با غير مشروع » فهجر آخوها البلاد ثلا ینام ال آغراخبا 
الوضيعة » آنظر : أرسطو : انلطاپة ۱۱۸۰۲ س ۲۷ وما يليه . وراجم تعلیقات ص ۱۳۱ من الکتاب 
الثاني من الثر حمة الفر نسية الثار لها سابقا » و كذا تعليقات س ۰۲ ۰ ب من الثر حة الإنجليزية الى سبقت 
الاشارة إلما . 

(۲) راجم ى كل هذا الکتاب الثاني من المطابة » الفصل الخامس و العشرین . 


جع 11۷« 
القیاس الضمر . وإذا أضيف إلى الحكة تعلیل لها » كانت قياساً مضمراً . مثلا : 
« ليس هناك من إنسان حر » حكة » فإذا قلنا : و لاأنه إما عبد للمال » أو عبد لأطماعه » 
كانت الحملتان قياساً مضمراً )١(‏ ۲ 

تلك إلامة بأهم ما ذكره أرسطو خاصا با محاجة وطرقها فى الخطابة . وقد عالح 
فيها الأفكار ووسائل خلقها . 

وهذه الوسائل فى حلا مفيدة للخطيب والكاتب معاً . وقد بقيت أمامنا مسألة 
الصياغة » ضماغة الأفکار ی الحمل والعبارات . وتشمل هذه الصياغة كذلك تنظم 
آجزاء انلطاب . وقد عالج أرسطو قا مسائل عامة تنطبق » فى کثر من الحالات » 
على الشعر والثتر معا . وقد حص أرسطو با الکاتب الثالث من الخطابة » وان يكن 
قد أشار إلى مسائل منها فى بعض فصول كتابة : « فن الشعر » . وهذه الواضع من 
آرسطو هى الى آثر ت أبلغ الأثر فى النقد العری القدم » وى خلق علوم البلاغة 
العربية كما ورثناها عن أسلافنا . وسئرى كيف 'نظر البا آرسطو » لیتضح لنا بعد : 
ذلك مواطن التشابه والحلاف بين منهج أرسطو ومن قلدوه . 


(۱) نفس المرجع . الکتاب الثانى من الحطابة » فصل ۲۱ » ومن أراد المزيد فعليه بالر جوع إلى 
الأصل . 


الأسلو ب و أجزاء القول 


يرد الأسلوب نی کلام أرسطو عاماً شاملا للشعر والفنون جيعاً » كا سبق ق 
شرحنا لمعنى (ا) الحاكاة وصلة الشعر بالفنون » وأساليب تلك الفنون . وهو ذا 
المنى متصل بنظرية الحاكاة كا تحدثنا عنها فى الفصل الثانى من هذا لاب . وستری 
فیا بعد أثر هذا الفهم فى النقد العربى عندما نتحدث فى صدى نظرية اما كاة 
عند العرب < 


ولكن الذى جمنا ى هذا الفصل هو الأسلوب ععی آخر » يرد مخاصة ق ٠‏ 
كتاب الخطابة لأرسطو » وهو التعبير ووسائل الصياغة . ويظل الأسلوب ف كل 
معانيه غايته الإقناع عند أرسطو . [ما بالحاكاة الفنية فى الشعر المسرحى واللحمی » 
وهی الحاكاة الى تقوم فى محال الفن بوظيفة الإقناع بالأقيسة فى المنطق > وإما بالإقناع 
بالتعبر مباشرة فى اللخطابة وما يلتحق ما ما لا حاكاة فنية فيه . وفى هذل الحالة 
الأخمرة يوصى أرسطو أن يلجأ الكتاب مخاصة إلى تعببر ات تتجاوز محر د التعببر 
البسيط عن الحقيقة » وذلك بأن يعروا بأمحازات الحسنة الصياغة » لأن الکتاب 
ليست لدسیم وسائل لمحاكاة التصويرية المقصورة عند أرسطو على الشعر الموضوعى » 
شعر المسرحيات والملاحم > ويستلزم اتعلیل السابق أن يكون شأن الشعراء الغنائيين 
شأن الكتاب واللطباء. عند أرسطو » لام لا تتوافر ى أعبالهم المحاكاة الى عناها 
أرسطو . يقول أرسطو ى ذلك » « واغحاز ذو قيمة فى الشعر والثثر » ولكن الكتاب 
أحوج إليه من الشعراء [ يقصد الشعراء الموضوعين فى المسرحيات والملحمة آنا بان 
فى مفهوم الشعر عند أرسطو ] » لان مواردهم الأخرى فى الأسلوب أنضب من 
موارد الشعراء (؟) 6 . 

وعلى الرغم من أن أرسطو ينص فى حديثه فى النفس أنه لا عکن للقوة العقلية 
أن مارس وظیفنها بدون عون من انلیال » فإنه مع ذلك يعيب الحيال من حيث هو 


لمتحم ا 
(۱) أنظر هذا الكتاب ص 4۳ - 46 . 
(,) آرسطو : الخطابة » الکتاب الثالث »> ۱۸۰۵ آس 4 س5 . 


نت ۱۷۱6 سد 


بدون وصاية العقل عليه . ولط بینه وبين الوهم (۱) . وتظل الحلى اللفظية ق 
الأسلوب لديه غاینبا أن يصل المرء إلى الحقيقة والاقناع وحدیث أرسطو فى الأسلوب 
ااام د ی يد 


ly E 


يقول أرسطو : « يراعى المرء فى قوله ثلاثة آشیاء : آوطا وسائل الإقناع » 
وثانيها الأسلوب أو اللغة الى بستعملها » وثالها ترتيب أجزاء القول (۲) » 
رای کیت يخم آرسطو وسائل الاقناع فى الاقسة كأنها من وجوه البلاغة 

فى الفصل السابق . وعلينا الآن أن نشرح ما حص الأمرين ن الباقيين » وهما الأسلوب 
ععی الصياغة والتعببر » » ثم ما بستلزمه صدق أثره من ترتيب أجزاء الكلام : 


)۱( 
الأسلوب 
ووظيفتة الإقناع . ویضیق أرسطو ذرعاً بطبيعة اللاس » وخاصة سواد » آم 
لا يكتفون بالتعبر عن ا حقيقة حر دة : وحقا لو أننا نستطيع أن نستجيب إلى الصواب » 
ونرعى الأمانة من حيث هی » لا كانت بنا حاجة إلى الأسلوب ومقتضياته » ولكان 
علينا ألا نعتمد فى الدفاع عن رأينا على شىء سوى الرهنة على الحقيقة » ولكن 
کتبرآ من يصغون إلى براهيشا يأ رون عشاعرهم أكثر ما يتأثرون بعقولم . فهم ف 
حاجة إلى وسائل الأسلوب أكثر من حاجتهم إلى الحجة (۳) ) . 


« وإذن لا یکی أن يعرف المرء ما ينبغى أن يقال » بل بحب أن يقوله کا 
ينبغى (4) » » على أن الصفوة تتأثر كذلك بالحجج والاسلوب معا . فالطريقة الى 


De Anima, 111 8,432 0(‏ : عاماعتی۸ - وقد تأر بهذء النظرة الكلاسيكيون ونقاد 
المرب » كا سنشرح نى أثر نظرية أرسطو ف المحاكاة والصور عند المرب بعد » و تتطور هذه النظرة إلا منذ 
الرومانتيكيين » فاستقر معثى الحيال الحديث . 

(۲) أول الكتاب الثالث من الطابة لأرسطو . 
(م) آرسلو : اللطابة الكتاب الثالث ۱۸۰۵ اس ۹-۱ 
(4) الرجم السابق ۱۸۰۳ ب س ۱۵ بت ۱5 ۰ 


— ۱۱۵ 


ما يقال أمر من الأمور تور على كل حال فى حلريقة فهمه ولكن ليس للأسلوب 
تلك الأهمية الکری فى جلاء الحقائق » بل إنه يأتى بعد طرق الحاجة . فهو لا 
بعدو أن يكون شیا کال يتعلق بالحيال » غايته اجتذاب السامعين . زولا يلجأ له 
من يلقن الحقائق خالصة » كن يعل الهندسة مثلا (۱) . 

ويفيض أرسطو فى أسلوب الخطابة » ولكن كثيراً مما قاله ينطبق على الحطابة 
والشعر معا . ولهذا كرا ما بستشهد من الشعر على ما يقول: فا » على أن أنواع احاز 
قد ذكرها أرسطو نى كتابة : « فن الشعر » »> ولكنه أطال فما فى الحطابة » وهو 
هيل فى كل منهما على الآخر » وللأسلوب صفات عامة يجب أن تتوافر له » شعراً 
كان أم ثثر » وهناك خصائص أخرى تفرق ما بين أسلوب الشعر وأسلوب التر + 
ثم إن من الأسلوب ما هو حقيقة وما هو محاز . ومردهما إلى قدرة الكاتب أو الشاعر 
على الابتكار فى الأسلوب وسنعرض ما قاله آرسطو مبذه الأمور الثلاثة على التوالى : 

. خحصائص الأسلوب العامة : هئ الصحة والوضوح والدقة‎ - ١ 


وصعة الأسلوب (۲) أساس جودة الكلام . وتستلزم هذه الصحة أموراً » 
مها صحة استعمال الكلمات الى تربط الكلام بعضه ببعض : ومن هذه الكلمات 
متعلقات الفعل والإمم » ما تشتمل عليه أحياناً من حروف تدخل على الأسماء . 
فلا يصح أن يدخل فہا تقد أو تأخبر أو فصل بيا وبين معلقاما محيث يضطرب 
المعى م . وعشل أرسطو لذلك مجملة للفیلسوف هير ا كلتيس عدهناه»1] 
وعل الرغم من أن هذه الحقيقة على الدوام الناس لا يعتقدون فا (؟) . . فلا بدری 


(۱) الخطابة لأرسملو » الكتاب الثالث » ۶ س هو ١۲‏ » ويتصل بالأسلوب فن الإلقاء » 
وهو ذو آهمية فى المسرحيات واللطابة » ولكن أرسطو يعده ثانويا فها أيضا ؛ إذ أن أرسطو یمی » قبل 
كل فى" » ما يعطى الأسلوب قيمته الثابتة » سواء نطق به آم بقى مقرو فقط . 

(۲) آنظر ۽ اللطابة . الکتاب الثالث م٠4١‏ أ س ۱٩‏ _ ۷۲ ولتعريف أدوات الربط أنظر : 
کتاب فن الشعر ۱۸۰۷ أس ۱۰-۱ . 

(۳) نفس الرجم ۱8۰۷ ب ءاس ١١س‏ ۱5 » وهذا هو ما یسمی ی البلاغة العر بية : و التعقید 
اللفظى » > وهو يؤدى ال خلل فى المغة » منشوه عدم صعة التر كيب لفویا ونحويا وقد نحاثت عنه ,ميع 
كتب البلاغة العربية منذ استقرت علماً , قار نه بكلمة عبد القاهر فى دلائل الإعجاز ص ٠4‏ : « ليس النظم 
( نظم الكلام ) إلا أن تضم كلامك الوضع الذى يقتضيه علم النحو » . 

)¢( اللطابة لأرسطو ۱۸۰۷ ب » سآ وما يليه . 


۱۷۱٩ —‏ تب 


م يتعلق « على الدوام » : أبالحقيقة أم بالفعل بعدها ؟ وما تستلزمه صحة الکلام أن 
تسمی الأشياء بأسمائها . ویقصد آرسطو بذلك إلى أنه لا ينبغى أن يأ السکل بکلام 
عام حمل وجوها كثيرة » فلا تم به الفائدة » إلا إذا قصد ال متكم إلى الغموض » 
كا فى بعض تنبؤات الكهنة » أو فى الألغاز )١(‏ » و « اللغز أن تركب ألفاظاً لا يتفق 
بعضها مع بعض + وتؤدى معنى صيحا . وهذا لا يتأق بتأليف ألفاظ ذات معان ” 
حقيقية » بل یتأی باستعمال الحازات » مثل : رأيت من يلصق بالنار النحاس بالرجل . 
وهو لغز يقصد به من يستعمل الحجمة Ventouse‏ الصنوعة من النحاس . 
ثم لا بد كذلك من مرعاة قواعد اللغة الأخرى فى الألفاظ : مؤنها ومذكرها 
ومفردها ومثناها وحمعها . 


(۲) وضوح الأسلوب شرط لحودته : لأن الكلام الذى يعجز عن أداء معناه 
فى وضوح » يفوت الغرض منه (۲) . واللغة تکون واضحة كل الوضوح [ذا تألفت 
من ألفاظ دارجة » لكنها حینثذ تکون مبتذلة » وتکون واضحة نبيلة بعيدة عن 
الابتذال إذا استعملت ألفاظاً غير مألوفة فى الاستعمال الدارج *» كا لكلمات 
الغريبة » أى غير البتذلة » وكالحاز والألفاظ المركبة » ولكن جب القصد فى استعمال 
هذه الكلمات غير المبتذلة فى المحاز ات . فالإفراط فى استخدام الكلمات الغريبة » 
وفى استخدام المحازات » ينتج (۳) أثرآ هزليآ . واستعمال الكلمات الغامضة - 
لپا مشتركة بين معان كثيرة ‏ وسيلة يلجأ إلما السوفسطائيون لتضليل سامعيهم . 

واستعمال الكلمات الغربية والأسماء المركبة والصفات البالغ فيها أليق عقام 
الانفعال » فيقال عن خخطيئة فى حال الغضب إنما بالغة عنان السماء » أو جسيمة . 
وطذا كانت هذه الكلمات أكثر لياقة بالشعر مها باللحطابة . وينبغى استعماها لتوكيد 
الانفعال أو للسخرية )٤(‏ 

() دقة الأسلوب : هی أن يتجنب فيه ما لا مبرر له من ابتذال أو مو . ولغة 
الشعر مجحب أن تكون بريئة من كل ابتذال » وعلى الشاعر أن يعمد إلى الألفاظ غير 

)۱( آرسطو فن الشمر قصل ۲۲ ۰ ۱۵۵۸ س ۲۷ ۳۰ . 

(۲) أرسطو : الطابة ۱۸۰4 ب س ۲ ۳ . 


(۲) أرسطو : فن الشمر ۱۸۵۸ ب ب ۱۵۸۹ أ وكذا فصل ۲۱ من فن الشعر . 
(4) اللطابة لأرسطو ۱۵۰۸ ب . 


2 

الشائعة » لأنه فى مقام إثارة الانفعالات : ومذه الألفاظ جذب أنظار سامعيه » 
تم لأنه يصف عادة مواقف وأشخاصاً فوق ما آلف الناس » لأن الشعر بصف حياة 
الأبطال ى الملاحم » وصحاکی ما يشر الرحمة والحوف نى الأساة » وق كل هذا 
إثارة 'لمشاعر ليست مما نجرى به العادة + 


على أن الأمر » بعد » يتعلق بالواقف فى الشعر » ولا يصح أن يؤخذ على 
إطلاقه . فبعض مواقف الشعر لا يلاثمه إلا الغة العادية . فلا يصح للشاعر أن يضع 
لغة سامية على لسان رقيق » أو فى صخر » وق موضوع مبتذل . فی مثل هذه 
المواضع نجب أن مببط الشاعر بأسلوبه الشعرى » ولكن فى أغلب الأحيان يحب أن 
يسمو به )١(‏ . ومحسن أن يتميز الأسلوب عن اللغة الدارجة بألفاظ وصفات ترفع 
من شأنه » على شرط أن يراعى القصد » والعی المراد به » وإلا جاءت العبارة غثة 
متكلفة » بدلا من أن تكون نبيلة مختارة » وذلك مثل عبارات أليسداماس 5 i‏ 
المتكلفة . فإنه ‏ بدلا من أن يقول عن شخص إنه جری - بقول : « فدفعه قلبه 
إلى أن يطر بقدميه » . ويسمى الحزن مثلا : « عبوس القلق القلى » . ويقول كذلك : 
«ستره.بورق أشجار الغابة » . بدل أن يقول ستره بالورق . ويقول : « وستر عرى 
جسمه » بدل : سير جسمه . وق هذه الصفات والر يبات تظهر الغثائة » والعدام 
الدقة والذوق . ويتجلى الغموض (۲) . 


فعلى الكاتب » إذن » أن جعل فنه مستوراً » محيث يشعر المرء أنه يتكلم عن 
طبيعة لا عن تكلف . والكلام الطبيعى فيه مقنع » والمضطنع لا إقناغ من ورائه » 
بل إنه يثر شبهات السامعين > لأنبع يظنون أن وراء هذا التصنع خدعة » وذلك كا 
فى أصوات المثلن على السرح » فأبرعهغ من بدا صوته طبیعباً عثل حقيقة الشخص 
الذى يتحدث عادة > وكلما بعد العثل غن طبيعة صوته » كان أبعد من الفن . فن 
الستطاع - إذن - أن يسلك: الكاتب منهج البارعين فى اللن » فتبدو لغته عادية 
مألوفة لا تکلف فا (۲) . 

(۱) لا یسح أن يغيب عن الأذهان أن آرسطو » حين يتحدث عن الشعر » إتما يقصد الغعر الوضه عى 
فى مثل الملحمة والمسرحية لا الشعر الغا » راجم ص 4# 45 من هذا الكتاب » وراجم المطاية 


لأرسطو ١4٠4‏ ب » س ۱۵ وما يليه » و كتا فن الشعر لأرسطو أول فصل ۲۲ . 
(۲) اللطابة لأرسطو + الكتاب الكالث 14.١5‏ أء س ۱۴ س١۴‏ . 


(۳) نفس الرجم ۱٤۰٤‏ ب . س ۲۰ ۰۳۹ 


1 عن 
وموجز القول أن اللغة دقيقة إذادلت على الانفعال والخلق المراد » وإذا وافقت 
موضوعها. وموافةتها للموضوع معناه نها لا تكون مبتذلة فى الموضوعات السامية» ولا 
ساميةفى الوضوعات البتذلة » وألا تضاف إلبا صفات تخرجها إلىالتكلف والصنعة. 
ولکی تدل اللغة على الانفعال جب أن تستخدم لغة الغضب ف الإهانة » ولحجة الضجر 
والرصانة عند الحديث عن العمق أو الفجور » ولغة الحماسة عند الحديث عن اليد » 
ولغة االحشوع فى التقوى » وهكذا فى الحالات الأخرى . وهذه القدرة اللغوية ما يحمل 
اتن كل ی ی نري ا ات تن 
رات ات للحي ی بلهجة انفعالية ینجح 
فى إثارة شعور سامعيه » ولو كانت حجته فارغة » ولحاًا ب جأ بعض انلطباء إلى أن 
ھک بصو ته المهورى دون أن نحوى عبارانه شب ذا بال )١(‏ وإذا استعمل 
العبارات الملائمة لوتفه وطبقته ( من ريق أو مدق > ومن شاب أو شيخ 
ا لاو ل ا E‏ 
على خلقه » وهذا مما يوحى بصدقة إلى الحمهور (۷) . | 


هذا » والأمور الثلاثة السابقة ‏ ( الصحة والوضوح والدقة ) - يجب أن تتوافر 
فى حميع أنواع الأسلوب » على خلاف يسر فى قليل من الاعتبارات اللحاصة بالشعر 
أو النثر . ولكن أسلوب الشعر يتميز عن الث بشيثين آخرين : هما الوزن » واستعمال 
احازات » وسنتحدث عن الأول على حدة » أما الثالى فسنتحدث عنه ق ثنايا كلامنا 
فى الابتكار ى الكلام وطرقه الحقيقية والجازية : 


١‏ أسلوب الشعر والثتر : لغة الشعر موزونة . وأوزان الشعر ممتلفة » ولكل 
وزن ما یلامه من المعانى والأجناس الأدبية . وأما لغة النئر فليست موزونة . وینبغی 
ألا تكون الحطبة فى عبارات موزونة » لأن الوزن یقضی - عظهره المصطنع - 
على ثقة السامعين فى الخطيب » ويصرف أنظارهم إلى شىء آخر فى نفس الوزن . 
ولكن ينبغى ألا تكون الحطبة خالية من الإيقاع ۰ عسناه > لآنه يساعد على 


(۱) نفس المرجع ٠٤١۸‏ أس ۲۵١ ٠‏ » وق هذا يتجل ضيق أرسطو بالجمهورية وعقيلته الى كثير ] ما 
كثيرا ما تتاتر ما لا صلة له بالحجة والعقل » وهذا ما عبر عله فى غير موضم » أنظر : اللطابة » الفصل, 
الأول من الكتاب الأول و كذا الفصل الأول من الكتاب الثالك ص ۷ - ۸ . 


)۲( نفس الر جع » الكتاب الثالث » ۱۸۰۸ أس ۲٩‏ وما يليه . 


بت ۱۱٩‏ 
الإقناع . فالتر إذن ينبغى أن یکون إيقاعياً وغبر موزون (۱) . 
- والثتر نوعان : : مستمر مطرد © أو مقسم متقابل . والأول ما ليست فيه 
وقفات طبيعية بين أجزائه الى لا يربط بدنها سوى ألفاظ الريط » من حروف العطف 
والتعليق . والوقف الطبيعى ياتى فى لمايئها . وهذا انوع من الأسلوب غير مستحسن » 
لأنه يستمر غير محدود حى النهاية . والمرء يجب أن يرى أمامه مواضع لاوقف . وإتما 
يلهث الناس ف السباق قبل أن يروا الغاية » ولکن‌حن برونما يدأبون فى السر دون 
شعور مهد . وطذا یفضل أرسطو » تى الخطاية » العبارة المقسمة المتقابلة الأجزاء » 
على أن یکون كل جزء منها غر طویل » « بحيث يدركه الطرف پنظرة واحدة » : 
وهذا النوع من العبارة مستحسن سهل الاتباع . آما حسنه فلأن العبارة فيه حدودة » 
يشعر السامع أنه آفاد من کل جزء من آجزانبا ليصل إلى نتيجة من سماعها . وأما سهولة 
الاتباع فلأن العبارة يمككن تذکرها بسهولة » لأنها مقسمة إلى أجزاء » فهی آشبه 
بالشعر فى تقسیمها العددی » والشعر آسهلی اتباعاً من الثتر . على أن کل جزء من 
الاجزاء يجب أن يستقل ععی . وجب كذلك ألا ينقطع فجأة بالإضافة إلى الحزء التالى. 
أى لا يكون الفرق بیپما كبيراً فى الطول > کا فى هذا المدد لسوفوكليس : وهذه 
أرض كاليدون». ومن أرض بليونز طالعتنا السهولة الباسمة عير المضيق (۲) . فالخزء 
الأول من هذه الحملة قصبر بالإضافة إلى الحزء الثانى » وسوء التقسم فبا قد بوقع 
فى لبس » فيظن السامع أن كاليدون فى جزيرة بليونيز » وليس كذلك ٠‏ 


والحملة ذات الأجزاء مجحب أن تكون كاملة العی فى نفسها » ومقسمة إلى 
أجزاء كل مها سهل المنطق فى نفس واحد (۳) . والحملة قد تكون بسيطة » أى ذات 
جزء واحد . ويراعى فا » والحالة هذه » ما يراعى فى أجزاء الحملة ذات الأجزاء 

من أنها لا تكون جد طويلة أو قصيرة » إذ لوكانت بالغة الطول لتخلف عنما السامع » 
یقت فجأة دون ما یتوقع » فكأنه عار وزن . 


(۱) نفس الرجم » الفصل الثامن . 

(۲) آنظر نفس الرجم ۱4۰۹ ب » س ۱۱۰-۱۰ ۰ هذا ويقصد آرسطو أن أجزاء الجملة تکون 
متقاربة فى الطول » آما تساویها ففیه نمال آخر سیذ کره ف) بعد . 

(۳) لان القام مقام خطاپة » فيحن أن يكون الجزء فى الجملة كذلك رهذا ما عکن أن يستفاد منه 
و الجملة المسرحية النثرية »> » لنفس السبب . 


هلا( - 

نم إن الحمل ذات الأجزاء على نوعين : ما مقسمة تقسیماًبسیطاً » وإما متقابلة : 
والنوع الأول مثل قول اللحطيب الیونانی إزوكراتس ععنعته0ه1 : « طالا عجبت 
من الداعن إلى الحتمعات الشعبية » ومن مؤسسى البارزة فى الصراع » . و التقابلة 
ما تضادت فما الأجزاء بعضها مع بعض » وقد تستخدم فما كلمة من الکلمات 
رباطا بين الأجزاء السابقة واللاحقة . فثال ما استخدمت فيه كلمة صلة بين الأجزاء 
لمتقابلة قول إزوكراتس : « لقد ساعدوا كلا الفريقين : لا من خلفوهم وراءمم 
فحسب » بل ومن افقوه, كذلك » لأنهم منحوا هؤلاء أرضا جديدة أوسع ما كانت 
لم فى أوطانهم » وتركوا لأولئك أرضا فى أوطانبم تكفيهم (۱) ۰ . فی المثال كلمة 
« الفريقن » ربطت ما بين أجزاء الحملة . والكلمات المتقابلة هی : و خلفوهم 
وراءهم » » فهى متقابلة مع « صاحبوهم » و « أوسع » متقابلة مع « تکفیهم » . 

ومثال الحمل المتقابلة الأجزاء بعامة » قول إزو كراتس أيضاً : « طالا حدث 
فى مثل هذه المشروعات أن خيب العقلاء » وينجح الحمقى » . وكذلك قولإزوكراتس 
و وقد منحتهم الطبيعة وطنهم » ولكن القانون نفاهم منه » . فالأسلوب فى هذه امن 
السابقة حسن » لأن المعانى فى الأفكار المتضاد تفهم فى يسر » ومخاصة إذا وضع 
بعضها مجانب بعضها الآحر » ولأن لاء والحالة هذه ء الطایع المنطق للججة . لأن 
وضع يجين متضادتين ف المنطق بعضهما مجانب بعض پیسر عليك أن نحكم بأن 
إحداها خاطئة . وهذا فى طبيعة التضاد ٠‏ 

ثم إن من تلك الحمل ما يتوافر فيه مع الأزدواج التكافق دنده‌دنمهم وذلك 
بنساوى الأجزاء فى الطول . وما ما يتوافر فيه أيضاً تشابه الأطراف 200015 
وهی ما كانت أجزاؤها متشابة فى مطلع كل جزء أو فى مقطعة (۲) . والمتشابه ف 

(۱) إلى هذا برجم ما نسميه اللف والنشر . فان الكلمة الى كانت صلة بين السابق واللاحق من 

الجملة تشمنت إحمالا مفصلا بعد , ويطلق عليه كذلك الجمع والتقمبم » وله أقسام »ويتصل به ما يسى 
التفريق : أنظر : عى بن حزة العلوى : الطراز > ب م » طبعة القاهرة ۱۹۱4 ص ۱۸۱ س 1١44‏ ). 

(۲) راجم| ق هذا كله الكتاب الثالث من اللطابة » الفصل التاسم كله . وإلى هذا يرجم وجهان 
قن وجوه البلاغة العر بية هما الطابقة والاز دواج . أما الطابقة أو القابلة فقد حفل با أرسطو لارتباطها بالحجة » 
ولوضوح دلالة الجمل الشتملة عليها . راجع هذا الکتاپ ص ١١54‏ ۱۲۰ -- وقد تحدثت عا کتب البلاغة 
العر بية منذ قدامة الذى يسمها مقابلة » ويعرفها بأنها و وضع الشاعرلمان بريد التوفیق بين بعضبا و بعض 
الموافقة أو االفة . فيأق فى الموافق ما يوافق وى الخالف ما خالف على الصحة » أو يشرط شروطاً ويعدد 
أحوالا الف بضد ذلك » . (قدامة بن جعفر : نقد الشعر» الطبعة السابقة ص۷۹) و مثل له فى الشعر : = 


151 
كلمات الحتام هى ما عكن أن تسميها مسجوعة الأجزاء )١(‏ . 
هذا ما مخص أسلوب الثر » من حيث الإيقاع وما يتبعه من وجوه الصنعة 


البلاغية . أما ما محص الأسلوب من وجوه المحاز ومواضع استعماله » فهى أمور 
مردها إلى الإبتكار » وال الناثر أو الشاعر . 


ر کذا : 
تقامر واحلولين لى » قم إنه أنت ب بعد _أيام طرال أمرت 
ويتصل بكلام أرسطو ما يسمى بالف والنشر » كا سبق أن أشرنا » ثم التكافؤ فى اشر على حب 
ما يرى قدامة » ين يأ الشاعر ,عمنیین متکافئین أو متقابلين سلا وإيجاباً أو غي رهما من أقام التقابل » 


مثل : 
واا ور ا ی ا ع لاس تاه 
ومثل : 
علتاة, ق االات باجم ۰ وله یره ا وا 
ومشل : 


و کیف يساوى خالداً أو يناله خیمن من التقوى بطين من الحمر 

( أنظر الرجم السابق ص ۸١‏ س ۸٩‏ ) . 

وأما الازدواجق النثر فأول من فطن له ابماحظ » وأورد له أمثلة كثيرة : ( البيان والتبیین طبعة 
السندوبي » + ۲ ص 54 ) ؛ ولكن أبا هلال عقسد له فصلا نخاصاً فى السناعتین » وقسمه إلى ما هر 
متعادل الجزاء.ی الطول أو. متقاريها » وينبغى أن يكون الجزء الأخير هو الأطول » سواء أكان الزآن 
مسجوعین أم .لا > وفضل مع ذلك الأجزاء السجوعة . ومثل له ق القرآن : « ولسم بآخلیه ‏ إلا أن 
تغمضوا فيه و » و وأنه هو آخصك وأبكى » وأنه آمات وأسيا » ( آنظر السناعتین لأب هلال السکری 
طبمة القاهرة ۱۳۲۰ هص ۰۰۱۹٩۹‏ ۲۰۴۳ ) . 

ويلتحق به التشطير » وراد به توازن الصراعن فى الشعر » رتمادل أقغامها » وأمثلته كأمثلة 
الإزدواج ق الثثر » كقول الشاعر : 

شوق إليك تفيض مه الادسسیع وجوی. إليك. تفيسق عشسه الأضلم 

( الرجم السابق ص ۳۲۷ ب ۳۲۸ ) . 

(۱) يفهم من عرض أرسطو مصائص الث على نحو ما فعلنا أنه لا يحفل بالسجم كيرا كا حفل 
بالمطابقة والازدواج . وقد خص الجاحظ باب تحدث قيه عن السجم » فذكر أن الحفظ اه أسرع » والآذان 
إليه أنشط . ( البيان و التبيين المزء الأول : طبعة السندری ص ۲۳۹-۲۳۲ ) . ويعد عبد القاهر ابر جاف 
السجع والازدواج من الأمور الى تعتمد علما الطابة . وان كان يؤر الاز دو اج مل إلتزام السجم إلا 
ما جاء مته عفواً ( راجم : عبد القاهر الجرجانى : آسرار البلاغة من ۸ ٠١‏ » وكذا دلائل الإعماز 
لنفس الولف » طبمة المنار » القاهرة ۱۳۳۱ هص ۰۱ 40# ). 


بت ۳۲ — 


- الاپتکار فى الأسلوب : وهو مصدر عن موهبة طبيعية أو طول مران . 
وخر الکلام ما نقدر به على الظفر بأفكار جديدة فى يسر . والکلمات الغريبة 
تروعتا ولا تفيد » بل قد تدخل فى باب العجمة إذا كبرت فى الام . والکلمات 
المبتذلة لا 7 تشر إلا ما سبق أن علمناه » وامحاز هو خبر ما نقف به على آفکار جديدة . 
فعندما يدعو الشاعر الشيخوخة : « الغصن الذابل » يشر فما فكرة جديدة » وحقيقة 
جديدة » بواسطة مبدأ مشترك بين الأمرين هو وجه الشبه (۱) . « والحاز يكسب 
الكلام وضوحاً وسموا ؟ وجاذبية » لا يكسبه إياها شىء آثخر () 6 ٠.‏ 


ويعرف أرسطو الحاز بقوله : « والنحاز نقل [سم يدل على شی ء إلى شىء آخخر . 
والنقل يتم إما من جنس إلى نوع أو من نوع إلى جنس أو من نوع إلى نوع أو محسب 
العثيل . وأعى بقولي من جنس إلى نوع ما مثاله : وهنا توقفت سفينى © › لأن 
« الإرساء » ضرب من « اتوقف » . وأما من النوع إلى الحنس فثاله : « « أجل » 
لقد قام أودوسوس با"لاف من الأعمال الحيدة » » لأن « آلاف » معناها وكثير » » 
والشاعر استعملها مكان « كثير » . ومثال احاز من النوع إلى النوع قوله : « استنفذ 
حياته بسيف من نحاس » و وعندما قطع بكأسمتين من نحاس » . لأن « استنفذ » 
هنا معناها « قطع » و « قطع » معناها « استنفذ » » كلتاهما تدل على انتزاع الأجل ۰ 


« وأعی - بقولی : و سب المثيل » - خیع الأحوال الى فا تکون نسبة 
اد الثانى إلى اد الأول كنسية الرابع إلى الثالث » لأن الشاعر سستعمل الرابع 
بدلا من الثانى والثانى بدلا من (”) الرابع . وی بعض الأحيان يضاف الحد الذى 
تتعلق به الكلمة البدل ما احاز . ولإيضاح ما أعى بالأمثلة أقول: إن النسبة بين 
الكأس ,ودیونیس ودورههةط هى نفس النسبة بين الترس وأرس ۸۲٠‏ ( آرس 
له ارب عند اليونان » ودیونیسس (4) إله االحمر ) . بقول الشاعر عن الكأس 
إنما « ترس ديونيسس » » وعن الرس إنها « كأس أرس » . وكذلك النسبة بين 

(۱) الكتاب الثالث من الحطابة » أو الفصل الماشر . 1 

۰ (۷) تفس المرجم 1611166 ۱ 

(۳) الحياة و|الشيخوخة حدان » و كذلك البار و العشية » ونسبة ثانهما ‏ وهو الشیخوخة إل 
الحياة كنسبة الربع ‏ وهو العشية ‏ إلى النپار . والشاعر يستعمل الرابع بدلا من الثانى فيقول : عشية الحياة 
بدلا من شيخوخة الحياة » كذلك يستعمل الثانى بدلا من الربع فيقول : شيخوخة الهار يدلا من عشية الهار . 

(4؛) ديونيسس يبدوا أحيانا فى شكل تمثال 'ى يده كأس كبيرة كأنها درع صغيرة مستديرة . 


0 
الشيخوخة والحياة هی بعينها النسبة بعن العشية والهار . وغذا يقول الشاعر عن العشية 
ما قاله أنبادوقليس إلا و شيخوخة ‏ النهار » وعن الشيخوخة أنها وعشية الحياة » » 
أو ٠‏ غروب العيش » . . و عکن أيضاً استعمال هذا الضرب من الحاز بطريقة أخرى . 
فبعد الدلالة على شىء بامم يدل على آخر » تنكر صفة من الصفات الخاصة ذا 
الأو اقلا دوين من أن طول اس ی ان 

`.) )١( کاس خر‎ ١ 


والنحاز ذو قيمة كبيرة فى الشعر والنئر » ولكن الكتاب أحوج إليه من الشعراء » 
لأن مواردهم الأخرى فى الأسلوب أنضب من موارد الشعراء (۷) : 


ومع أن أرسطو يعرف احاز ما مجعله قريباً ما نطلق عليه « الاستعارة » » فإف 
فى الأمثلة الى ذكرها » » وف المعانى الى أوردها » ما يدل على أنه يريد منه كل 
ما يتجاوز التعبير الحقيى البسيط » فهو أقرب معی إلى الحاز بعامة < 


فالتشبیه : « استعارة » والفرق بینه وبن الاستعارة طفیف . فإذا قلت إن 
آخیلوس و کر عل الأغداء ادا كان فى قولك تشبیه » وزد تحدثت عنه فقلت : 
« وب الأسد » كان استعارة . وللتشیهات فائدة فى الشعر والنتر » ولکنها بالشعر 
أليق . ویستخدم التشبیه فما تستخدم فيه الاستعارة » لأنهما متحدان فا عدا ما ذكرنا 
من فرق . وهذه بعض أمثلة للتشببه . تحدث آندروسیون عن |دریوس :185 
فقال إنه كان مثل کلب الصید اثاثر أطلق من قيده » فهو منقض علیکم یعضکم » 
فکان [دریوس مثال التوحش الذی فك عنه قيده » . . ومته تشبیه آفلاطون : « إن 
هولاء الذين يسلبون الوتی يشبهون الکلاب » یعضون الحجارة الى برمون با » 
دون أن عسوا الرای » . وکذاك فى تمثيل آفلاطون لشعر الشعراء بأنه : « يشبه آناساً 
پموزهم الحمال » ولکن فهم طراوة الشباب » فإذا ذبلت هذه الطراوة ضاع کل 


(۱) آنظر آرسطو : فن الشمر ۱۸۰۷ ب » س 5 ۴۲ » و کلام آرسطو یشمل كثيراً من ضر وب 
الاستعارة العر بية ور شیحانها . 

(۲) آرسطو : اللطابة » الکتاب الثالث » ۱۵۰۵ أ س 4 ب ۳ > ویرید آرسطو بالشعراء شعراء 
المسرحيات و اللاحم؛ لأن مواردهم الأخرى كثيرة فى الکایترق وحدنبا وى الشخصیات ر الواقف وهلا 
ما ی كد أن آرسطر !ما كان یمی الشمر الوضوعی لا الغنای . کا مبق أن أكدنا ذلك » انظر مه 4 س ۸ . 


— ۳4 


ما فهم من رونق» وكذلك الشعر إذا حول إلى نر (۱) » . . وقد قال دءوستیس 
Demosthenes‏ عن الائیین rl‏ كن أصايهم دوار البحر فوق ظهر السفينة . 
وكل هذه الأفكار عکن أن يعر عنها بالتشبيه أو الاستعارة . . ولكن الاستعارة 
التناسبية مطم‌عامصر لهدهة+مدمءم أو ( التشبيه التناسبى ( عکن آن تطبق بالتبادل 
على كلا الشبه والشبه به » « مثلا إذا قلنا : إن كأس الشراب يشبه الدرع بالنسبة 
إلى ديونيسس» أمكن أن يسمى الدرع كذلك كأس شراب أرس (۲) » . 


والتشبيه أقل أثرآ من الاستعارة » لأنه أطول منها » ولأنه لا يفيد مباشرة وحده 
المشبه بالشبه به » ولذا يقل اهام السامع به . لأن القول ‏ كقوة الحجة ‏ یکون على 
قدر سرعة الافادة اوت احاح ی ای این 
تسر > دون أن 7 تقتصر على وصف جانب من الحوانب () . وخر التشبیهات 
ما عکن قلبه على نحو ما سبق فى التشبيه التناسبى (4) . 

والاستعارة : أقوى أثراء من التشبيه » ولكن بحب ألا تكون بعيدة النال » 
فلا ینبنی أن يبالغ المرء ء فى الببحث عنها حى تبدو غريبة . وجب كذلك ألا تكون 
واضحة كل الوضوح » ولا كانت عدعة الاثر » لأن الناس لا متمون بالا قيسة 
الواضحة کل الوضوح » وهی الى یعرفها کل الناس ولا تحتاج إلى حث » كا 


(۱) انظر الجمهورية لأفلاطون » الکتاب الماشر ٩۰۱‏ ب » وسلوم أن أفلاطون حمل على الشعراه 
فى حهوریته » سبق أن أشر نا إلى ذلك ص ۲۵ - ۲۸ من هذا الکتاب . 
(؟) لفهم هذا ال مثال راجم ص ۱۲۳ من هذا الكناب » وراجم فى هذا كله الفصل الرايم من الكتا 
الثالث من الطاپة آرسیلو . والتشبيه التئارى وهو ما يسمى فى البلاغة العربية « قلب التشبيه » أو ه غلبة 
الفروع على الأصول» ر أو و الطرد والمكس » كتشبيه اند بالورد » ثم تشبيه الورد بالحد » و كتشبيه 
العيون بالثر جس » ثم الترجس بالعيون » ذلك أنهم يحملون الأسل ؟ التشبيه فرعا » والفرع أصلا » الإا 
للطرافة . ( راجع الخصائص لابن جى » مطبعة الهلال ۱۳۳۱ هب ۱۹۱۳ مج ١‏ ۰ ص ۳۰۸ ۰ والمثل 
السائر فى أدب الكاتب و الشاعر لابن الأثير طبعة بولاق ۱۲۸۲ ه ص ۲۸۹ » وأسرار البلاغة لعبد القاهر 
الجر جانی طبعة رشبد رضا ۱۳۵۸ ۱۹۳۹ م ص ۱۷۷ ب ۱۹١‏ ) ومن الأمثلة لهذا القلب شمر مصطق 
صادق الرافعى 
تقاست الحسن إلالاهى » وانشی يقاسمها » فالأمر بِيْهما سر 
فللشمس مها طلعة الحسن مشرقا وفيا من الشمس التوقد والجمر 
فللظى مهنبا مقلتاها وجيدها وفيا من الظى التلفت والأعسسر 
(۳) اللطاية لأرسطو ۲8۱۰ ب ءاس ۱1 ؟ ۲۰ ۳۳۴ ۳۵ 
۱) نفس المرجم ۱۸۱۳ أس 4 وما يليه , 


ا ۱۲۵ - 
لا بلقون بالا إلى ما هو غريب بعيد النال . وإنما بتمون بسماع الأفكار الى نيط 
ها مجر د سماعها » وليست معروفة من قبل أو ليست حاضرة ف الذهن (۱) 


وتزيد الاستعارة حساً إذا توافر فما - مع ما ذكرنا ‏ « التضاد واعثیل » > 
والقییل یکون على نحو ما ذكرنا فى التشبیه » أى يشر النظر أمام عيوننا . والتضاد 
یضیت إلى الصورة » ويساعد على الحكم بين الصورتين » إذ آنبما تؤديان معنيين 
متقابلين . ومن بين الأمثلة الى يذكرها أرسطو ما قيل فى خطب الرثاء لمن سقطوا 
فى ميدان الحرب من الأثينيين : « ينبغى لليونان أن تقطع شعورها حول فبور من 
سقطوا فى حرب سلاميس > إذ أن حرینبا وشجاعتها دفتا فى نفس القبر » . م يقول 
أرسطو : « ولو أن السکم هنا اقتصر على قوله . كان من الصواب أن تبكى ونان 
بعد ما قرت شجاعتها » لكان فى قوللی استعارة » واستعارة عثيلية ( تصويرية ) 
ولکنه مهنا الأزدواج فى قوله : « شجاعنها » و « حريئها » » قد صور نوعا من التقابل 
يضيف جديداً على الاستعارة . . وفى مثل قولنا : « أينع شبابه » استعارة فيا بدا 
الحياة والحركة . وأقوى منه ما قاله ليكوليون ومعامعر1 عن القائد شيرياس 
مامت : « ول محترموا حى تمثاله التحاسى > الذى قام يشفع له هناك » . 
فنى هذا القول استعارة حية » فشابریاس فى خطر » وتمثاله يشفع له » هذا لشی» الذى 
لا حياة فيه » يصبح حي يقص أمجاده على مواطنيه . وق هذه الاستعارات نرى 
الأشياء فى صورة حركة وحياة » كأنها مصورة تتحرك أمام عيوننا (۲) » وهو 
ما يزيد العی قوة تصوير . 

وكان من دأب هومروس فى أسلوبه أن مهب الحياة مالا حياة فيه . وى عباراته 
تتجل حيوية التصوبر وقوته . ومن الأمثلة الى يذكرها أرسطو عن هوميروس قول : 
و طار السهم » و « نفذ سنان الرمح الحنون فى عظام صدره » و « إلى قلح الوادى 
سرعان ما قفز ذلك الحجر القاسی الذى لا بستحی » . والمثال الأخير فى وصف حجر 


(۱) نفس الرجم ۱۸۱۰ باس ۲۰ - ۲۱ ۰ 

(۲) راجع فى هذا كله اللطابة لأرسطو » الكتاب الثالك » الفصل الماشر ‏ وأوائل الفصل الحادى 
عشر . و بثل آرسطو للاستعارة الى یموزها التصوير والر كة بقولنا ی وجل حير إنه متکامل | طوانب > 
9 هنا معن تفي فرب مرجم كامل الاد . ند ارب آرجع الان 6 41 1 ۲۳۵۳۵ 


بت ۱۳۲ — 


سیسیفوس عدطمروزک (۱) . وفيه استعارة تناسبية (۲) » لأن نسبة احجر إلى 
سيسيفوس كنسبة من لا رحة عنده إلى الضحية الى یصلیها عذاباً دائماً . وكشراً 
ما ضور فوسر وس ما لا اة قيد ى ضورة ال كا فى الأمقلة الشايقة + وكذلك 
هذا المثال هوم روس فى أمواج البحر : « محدود بة فى زوبائها البيض » أفو اجا تندفع 
فى إثر أفواج دون انقطاع ( » . وى هذا كله يتجلى معی التصوير البلاغى » 
أى تمثيل الشىء أمام عیوننا كأنه حدث ويتحرك » وهو العی ‏ الدرای » ق 
التصوير فى الاستعارة والتشبيه على سواء » وهو ما نطلق عليه المثيل (4) . 


(۱) فى الأساطير اليوئانية أن سيسيفوس كان ملكا طاغية » فسکم عليه فى المحم بأن يدفم حجراً كبيراً 
لى اعل ليصمد به قة جبل . وکلما وصل الحجر إلى القمة تدحرج وحده ونزل إلى الأسفل . فیدفعه 
سیسیفوس من جديد . وهكذا يكون عقاب سيسيفوس أبدياً > وقد صار هذا مثلا لمن يبذل مجهوداً شاقاً لا نتجة 
له . أنظر : 958 Homer, Odssey Xi,‏ 

(۲) الاستعارة التناسبيه كا يشرحها أرسطو أقرب ما تكون إلى الاستعارة المكنية فى البلاغة العربية 
القدعة » فى مثال أرسطو السابق نقول أنه شبه الحجر بإنسان قاس لا قلب عنده » وحذف الإنسان ورمز 
إليه بشثى” من لوازمه هو القسوة . لكن الاستعارة المكنية فى العربية مراعى فيا الفظ الذى تجری فيه 
ولذا كانت ادود بينها وبين الاستعارة التصر محية غير فاصلة دانما . إذ يمكن فى مثال أرسطو أن نعتيره استعارة 
فى القسوة » ولکنه إجراء لا يعمل المعى قوة التصوير الرادة . 

(۲) أنظر : 299 ,۷1۲1 11184 : مه أرسطو : الرجم السابق صن ©1418-141١‏ 
وهذه الأمثلة يدخلها آرسطو فى الاستمارة » وتطلق عليها البلاغة الحديثة إمم م التشخيص » 61816626108م 
لأن لما خصائص تتصل بالحالات العاطفية » وا تتميز عن الاستعارة » وقد قلنا شيئاً عن هذا و التشخيصم 
فى كتابنا : اللياة العاطفية بين العذرية والصوفية » وسنشرح‌هذه الحالات ق کتابنا : علمالأسلوب أو 
البلاغة الحديثة » وقد فطن عبد القاهر الح جافىلثى” من هذا القبيلت كلم عا ينزل منزلة العاقل » ورأى 
أنه جدير بأن يفرد له باب . ( أنظر عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلافة ء طبعة رشيد رما » 
ص ۳۱ - ۳۲ ). 

(4) وقد رأينا كيف أن أرسطو بری أن آنواع الجاز ينبغى آن نمثل آمام عیوننا النظر » و تصوره 
يفيض بالحياة والحركة » وقد فطن طذه السافی عبد القاهر الحرجانى فیا اء التمقيل فى التشبهات 
والإستعارات » وهو یل العا المعقولة محسوسة حية » ولذا يقرن التمشيل فى كلامه بالتصوير » ويشرح 
و جه الحسن فى قول الشاعر : 

فأصيحت من ليل الفداة کقایض على الماء خانشه فروج الاصس‌ابم 

باه ینقل انبر إلى العيان » تعمل الشاهدة أثرها بى تحريك النفس ع ویضرب لذلك مثد كأنه شرح 
اكلام أرسعلو : بأنه لو كان الرحل مغلا على طرف بر ؛ تأدخل يده فى الماء وقال ‏ : أنظر » هل 
حصل فى کفی من الماء شى" ؟ كان لذلك ضرب من التأثير الزائد على القول والمنطق ؛ و کذاك التمثيل فى 
الاستعارة . ويرى أن الجمع بين الشكل وهيئة الحر كة ما يزيد الكلام حسنا ق التشبيه والاستعارة . و مثل 
فى الاستعارة بقول الشاعر : 


بت ۱۲۷ 


والاستعارات - كا سيق مأخوذة من أشياء متشاءبة . ولکن ینبنی ألا یکون 
وجه الشبه واضحاً کل الوضوح ف الاستعارة والتشبیه على سواء » بل يدرك بالتأمل » 
شأن الفیلسوف الذی يدرك بفكره صلة بن الاشیاء التباعدة . وذلك هكا يقول 
الفيلسوف الفیثاغوری آرشیتاس عماودهته على سبيل التشبيه : « إن القاضی 
کالحراب ف المعبد » فى أن المظلوم يلجأ إلى كليهما آملا فى الإنصاف » . وعلى سبيل 
الاستعارة يقول الحطيب الیونانی إزوكراتس - فى كلامه عن السلطات - إا 
« متعادلة » » إذ هو ذا القول بوحد بين شيشن هما فى الحقيقة متباعدان كل التباعد » 
وهما : اللساوی بين سطوح الأشياء احسوسة » والنساوی بين القوى السياسية (۱) . 

هذا » والأمثال استعارة » لأا استعارة حالة من نوع إلى نوع » كأن تقول 
فى رجل أراد:أن مجلب لنفسه نفعاً بعمله فكانت عاقبته اللسران : «رجل الکرباتوس 
Carpathus‏ وأرائبه (۲) 4 . 

ويعد أرسطو المبالغات الناجحة من باب الاستعارات . و عثل ها بقول هومبروس 
389 عذ ,فطل : ... على الرغم من أنه أعطانی کشر ا کالتراب أو کرمل 
البحر . 6 ویقول هو مروس أيضاً (388-390 ×¡ ,كان « أما تلك حفيدة أتريوس » 
فلن أتزوج مها أبداً » نعم » على الرغم من أنها أجمل من آفرودیت الذهبية . . . 
والمبالغات فى رأى آرسطو - أليق بالشبان» للها تصور خلق الحماسة؛ ولهذا كثيراً 
ما تستخدم للالالة على الغضب » وهى لذلك لا تلام الشيوخ 5 . 


س إذهم ألى بين عينيه عزمه 2 ولكب عن ذکر المواقب جانا 

ثم يقول : إنه « أرإك العزم و اقفا بين العيئين » وفتح إلى مكان العقول من قلبك باباً من العين » - 

( أنظر : عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » نفس الطيعة السابقة ؛ ص ٩٩‏ ۱۰۸ وص اها 
.)15٠‏ 

(۱) اللطابة لأرسطو ۱۸۱۲ أس ۹٩‏ ۱۸ . 

(۲) نفس المرجع م41١‏ أس م ء وأصل الل أن ذلك الرجل جلب فى ابلزیر ة آرانب بنبة تفع » 
فكانت سبب الطاعون » وق كتب البلاغة العر بية أن الثل استعارة لان مضر به مشبه بمورده . كأن تفر 
من ضیموا الفرصة عل أنفسهم ثم جاءوا یطلبونجا بعد أوانها : « الصيف ضيعت البن » ( بکسر التاء ) » 
لأنه فى الأصل خطاب امرأة كانت زوجا لرجل موسر ۰ فكرهته » فطلقها . نز وجت عملق » وأرسلت 
تستجدى زوجها الأول » فقال» هذه الجملة لها » فصارت مثلا لمن ضيعالثى' فى وقته » و جاء يطلبه بعد فواته . 

(۳) نفس المرجم ۱۸۱۳ اس ۲۰ وما يليه » ولا ينبنى أن ینیب عن أذهاننا أن أرسطو يتكلم هنا 
ی الأسلوب » فهو لا يقصد مطلقا المبالنة الى تصل إلى حد ترییث الحقائق» و إلا كان هذا ضارا بالتصوير »- 


سر ۱۳۸ مب 
وما يستملحه آرسطو نى الأسلوب » ويعطيه قيمة انحاز » الالغاز : وهو أن 
ت رکیب آلفاظ لا تتفق مع بعضها البعض تؤدى معی صحيحاً )١(‏ . ومنه أن تذ کو- 


د وقد سبق أن بينا منى الستحیل فى الشمر ومىيجوز لشاعر أن یصوره» بحيث لا يضر بتصوير القائق» 
وبحيث يزيد فى قوة اجا کاۃ من جائہا الفنى ص 5ه ٩۰‏ من هذا الکتاب . ويتحدث أرسطو فى الخطابة 
فى مواضع التفخي و التعظي و التحفير فى انلطابة الاستدلالية » فيقول مثلا : المدح خطاب يكشف عن عظمة 
فضيلة من الفضائل » فیجب أن يبرهن فيه عل أن الأعمال فاضلة ۰۰ ومن وسائل السیم مثلا بیان أن 
الممدرح هو الوحيد الذى قعل الثبیل » فيأخذ الجج من اللابسات والاعتبارات الخاسة بزمن الفعل » 
وما آثار العمل فى خيال من شاهدوه من آیات الهمة والشرف ۰ ٠‏ وما یمین اللطيب فى هذا مقارنة مدوحة 
بالمشاهير من الناس إذا أمكن . وإلا قارنه من لحم اعتبار حیث یکون مساويا لمم . ( آنظر الخطابة : 
۷ ب - ۱۳۹۸ ) » وقد سبق أن شر سنا صلة الشمر الوثيقة بالحقيقة » وادراك أرسطو لوظيفة 
الأدب والنة وفنونها عامة » أنظر صفحات ۳۵ ب ۳۹ ۰ ۲۹ مس ۳۹ ۰ 4ه — VY Coo‏ ۷۷ من 
هذا الکتاب وهذا الادر ال مخالف تماما لما فهمه النقاد المرب من ملح أرسطو المبالغة » لأن لارسطو 
إنما قصد إلى تصوير إحساس أو شور خاص عمی جزئی » أى الاحاء بقوة المنی فى نفس القائل » قوة 
تزدها البالفة خير أداء » والبالنة غير أداء » ولمی فى ذاته بعد ذلك صميح إذا روعيت مسلابساته » فى 
الأمثال الى ذكرها أرسطو بريد هومبر ون ق المشال الأول كثرة العطاء . حى أن المدد يضيق به » فیعبر 
من تلك الكثرة بالتر اب أو برمل البسر » وق الشال الاخر يريد القائل أنه لا يتزوج من تلك الفتاة 
ولو كانت احل من أفروديت . أين هذا من مبالفات بعش شعراء المرب الى عتدحها التقاد والى تشوه 
الحقائق أحيانا فى تصوير قوة السدح أو شجاعته بصور لا نصيب شا من الصحة . على آنتا سبق أن قلنا 
أن أرسطو إنما عى » فى كل ما كتب عن الشمر + الشعر الموضوعى لا الغنا . 

دعل ذلك فالاستشہاد ما ورد ق کتاب فن الشعر عل تبر بر 'التذاقغض فى كلام شاءر فى موقف » أو عل 
الملو ق التعبير » خلط و قصور ء لان أرسطو لم يقصد فى شمره إلى شى" من ذلك » وإما تحدث عن البالنة 
الفنية ی المطابة فقط كا شر حنا . رعل هذا نمد کلام قدامة بن جمفر فى استصانه البالغة واشاراته إلى 
استسان شمراء اليونان لما وأنهم قالوا : أصدق الشمر أكذبه ؛ غير سميح الاسناد إلى أرسطو اطلاتاً . 
( داجع نقد الشمر لقدامة بن جعفر ص ۳۷ ) ويتبعه أبو هلال المسكرى فى اسعحائه الفلو : وهو ذوق 
المرب ق الدیج . حين يضفون عل الماح ما يجا الحقيقة » فى الراقف الى لا نتم عن شمور صادق » وانما 
ثدل عل جرد وحم عل ذوق سقم » مثل : 

فى لو ينادى الشمس ألفقت تناعا أو القمسر الارى للق انتسالدا 

( آبو هلال : الستاعتين ص ۲۸۰ س ۲۸۷ ) . 

ديشرح عبد القاهر ابرجاف رأى من يرى أن خير الشمر أكذبه » ويفسر ذلك بان الشمر لا يلرم 
حدود المنطق بإقامة ابر امین عل ما يقال » إذ الشمر من حيث هوشمر لا يكتسب فضلا ونقصاً » وانحطاعاً 
رارتناعاً » بأن ينسل الوضيع من ألرئعة ما هو منه عار : أو يمف الشريث بنقص أو عار » ويعارضه 
بالرأى الذى بزن الشمر ميزان الصدق » وبمد أن يين حجج الرأيين ينتصر إقرأى الأخير » ( راجع 
أسرار البلاغة لمبد القاهر الجرجاق ۽ طبعة رشيد رضا » ص ۲۳۵ س ۲٣۸‏ ) » ول هذا لا سيل إلى 
أرسطو إلا نى سدود ما ذكر فى اللطابة نقط عل نحو ما شر ناء . 

(۱) أنظر الشتر ۱۸۰۸ آس ۲۲ ۳۰ , 


N 
» كلمة ذات معنین مرتن فى حلة » محيث يراد ہا فى المرة الأولى معناها المتبادر‎ 
» وف الرة الثانية معناها الى . مثل كلمة مه لها معنيان : امرراطورية وبدء‎ 
. » وذلك فى قول [زوکر انس . إن إمير اطوريهم اتج كانت بدء 2 متاعهم‎ 
الموت أجدر بك » قبل‎ ١ : anaandres ومثل قول الشاعر أنا كساندريس‎ 
أن تأ أفعالا تجعله أجدر بك » . فان معناه أنه ينبغى أن عوت الرء قبل أن بأقى‎ 
أفعالا محرمة تجعله يستحق علبا الموت . وهنا فرق بين الحدارة الأولى لأن معناها‎ 
اللياقة » على حين الحدارة الثانية معناها استحقاق عقوبة » وكذلك فرق بين الموت‎ 
. والثای هو القتل عقوية‎ ٠» عمناها الأول و ععناها الثانى » فالأول موت طبيعى‎ 
وجب أن تقوم قرينة على المعى المراد » وأن تكون العبارة قصبرة » وينيغى أن‎ 
. )۱( تشتمل على طباق » لتفيد فكرة طريفة سريعة المأخذ » ولتكتسب حيوية وقوة‎ 

هذا » وأسلوب اللحطابة مختلف عن أسلوب الكتابة . فالأول يعتمد على فن 
الإلقاء » ولذلك كاف أكثر قبولا للطابع « الدرامى » »> وکثراً ما دف لإثارة 
الانفعال وتصوير الأخلاق . أما أسلوب الكتابة فهو أكل » ولو أن الحطب کتبت 
لبدت أقل قيمة ی الأسلوب » لأنها تفقد بعض مقومانبا الى يعتمد علها ی إثارة 
الشعور » من مثل فن الإلقاء وما يتبعه من تفر نرة الصوت . ولهذا كان من المألوف 
فى الأسلوب الكتابة الدكرار وفصل الحمل » بدلا من وصلها فى الأسلوب الكتالى ٠‏ 
ويصحب هذا التكرار والفصل تفر فى نرة الصوت محيث تناسب المقام » ويقصد 
ما اتأثر عن طريق و دراتى » مثل : « هذا هو الفاجر من بيتكم » الذى غرر بكم » 
الذى خدعكم » الذى قصد إلى خيانتكم إلى أقصى حدود الحيانة » . وكذا الشأن قق 
الحمل المفصولة » مثلا : « أتيت إليه » رجوته » . مثل هذه الحمل يجب أن تمثل » 
لا أن تلى محرد إلقاء يصوت رتيب . وعلى الرغم من أنها نحتوی على فكرة واحدة » 
3 (۱) الخطاية لأرسطى ١40+‏ ب » وقد اتف بهذا قدامة بن جعفر » وهو من أوائل من تأئروا پارسطو 
من العرب » فهو يفرد باباً للألغاز » ويرى أنه رياضنة الفكر فى تصحیح المعانى » واخراجها على المناقفة 
والفساد إلى معی الصواب والمق » مع الفطنة ق ذلك » أو استنجاد الرأى ى استخراجهء ومثل له بقولالشاعر 
بقول الشاعر : ۱ 

رب ثور رأيت فى جحر نمل ونبار لى لیس له ظلماء 

والمراد بالثور قطعة جين » و بالهار فرخ الحبارى . وهو لا يشترط فيه ما اشترطه ارسطی > وها 

پنحو به إلى التلاعب بالألفاظ » ومواراة القصد عندما يرعى المتكلم إلى التممية ق كلامه » ( تقد ابر 


ص ۱٩ = ٩۷‏ ) ۰ 
رم ٩‏ - القد الادی الحديث ) 


۰ 56 
فهى توحى مع ذلك بأن أشياء كشرة قد فعلت . فکنا أن الوصل بدخل حملا كثيرة 
فى حكم واحد » يفعل الفصل عكس ذلك » فيوحى بأن الثى ء الواحد أمور متعددة > 
فيجعله اکر أهمية . فإذا قال الحطيب مثلا : « أتيت إليه » تحدثت معه » توسلت. 
إليه » ء ظن السامع أنه قد قام بأمور متعددة » فإذا عقب اللخطيب بعد ذلك : 
لكنه لم يلق بالا إلى شىء مما قلت » » أحدثت لت السلة الأخرة أثراً آقوی نتيجة لدى 
السامعين . وال هذه الوسائل الحطابية جرى هوميروس فى شعره حين قال : 
ذير پوس (۱) قاد كذلك من سیمویس (۲) وزوم:زة ثلاث سفن محکة الصنع ۰ 
نریوس بن أجلايا .«نعلعه (۳) » وابن کاروبوس عدجنعت ی الوجه الثر . 
نر يوس آنق رجل فى کل ما أنجبت سواحل طروادة (4) ؛ . 


ووسائل هومبروس انلطابية فى الثال السابق هى الفصل » وتکرار نفس الاسم . 
وإذا قام الرء بأفعال كثيرة » تبع ذلك إسمه مرات کثر ة » وطذا يفكر الناس ء 
إذا ذکر اسم إمرىء مرات کثرة » أنه قام بأفعال کشرة . وپذه الوسیلة رفع 
هوميروس فى مثاله السابق من شأن ريوس » وخلد ذكراه » على الرغم من أنه 
لم یذ کر عنه كلمة واحدة فى أشعاره فى غير الوضع السابق ۲ 

واللحطابة القضائية أقل آنواع الحطابة حاجة إلى وسائل الصنعة اللحطابية » ولذا 
كان أسلوها آقرب إلى الأسلوب الکتایی » ونخاصة إذا كانت موجهة إلى قاض 
واحد . وإنما حتاج إلى الصنعة اللخطابية ف اللحطابة المتوجه با إلى الحماهر » لأن 
العی « الدرای فما أظهر » ولذا تتطلب إجادة الإلقاء وجهارة الصوت (ه) . 

(۱) نيريوس ياعم" له لبحر » يصور فى صورة رجل هرم » حلو الشمائل حب للسلام 
والعدل » وبناته يسمين الثيريين » وهن عرائس البحر . وله القدرة على تشكيل نفسه بأشكال مختلفة » 
آنظر : 0 - 129 .۲ Commelin : Mytologie Grecque et Romaine,‏ هآ 

)۳( فرع من فروع جر اکزانته مطامه× ف آسيا السفری » الرجم السابق ص ۱۵۹ ل ۱۱۰ . 

(۳) من ينات جويير ی الأساطير الاغريقية » و ممناها باليونانية هو الشرقة م » وهی إحدى 
ثلاث بنات ( الأخريان هما : تال غ1اه]” وافروسين Euphrosyne‏ ) رهن مثلن الجمال 
والأناقة » ويصورون فى صور فتيات خیلات عرايا من الثياب » فى يد إحداهن وردة » وق يد الثانية زهرة 
“رد لعب » وق يد الثالثة غصن ريحان ( الرجم السابق ص ۸۸ - هم ) . 

Iliad Il, 671 - 73 : انظر‎ )4( 

(ه) سيق أن ذكرنا أن آرسطو يعد الجماهير فى مستوی ثقاق أقل با عليه الصفوة » ولذا يسبل 
التأثير فما بوسائل الاحاه و الصناعة اللطابية » وطذا لا يئاسها الأسلوب الکامل الفصل » راجم فى کل 
ذلك أرسطو : الفطابة ۱۸۱۳ ب . 


بت ۱۳۱ - 

وما ذکر ناه - قبل س من وجوه بلاغية ووسائل خطابية - ومنها کک ق 
الثبر » وحسن اختيار الکلمات محیث تکون مؤلفة من کلمات مألوفة یداخلها من 
آن لآخر كلمات نادرة - کل هذا هو ما يقف عليه حال الأسلوب » هذا 1 
ما ذکر قبل خاصاً بصحة الاسلوب ودقته ووضوحه . وجب ی 

عن العی الراد فیکون مقتضياً » وألا يطول دون فائدة فيؤدى إلى الغموض لأن 
كلا الأمرين يضران بدقة الأسلوب الى تحدثنا عنبا فها سبق » على حسب ما ذکره 
أرسطو (۱) . 

وقد أورد أرسطو ‏ فى ثنايا حديثه عن المسائل السابق ذكرها ‏ نصائح 
قيمة تمت بصلة إلى الوسائل الحطابية » وينبغى أن نشر هنا إلى شىء مها . 


فقد تتولد فى احماهمر مشاعر بوسائل يستخدمها كتاب وخطباء » وقد يسيئون 
استخدامها إلى ما يصل إلى حد النفور منها والضيق ها » كأن يقولوا : « من ذا الذى 
لا يعرف هذا ؟» » أو « معلوم لكل إنسان . . » » فيخجل السامع من جهله فيقاسم 
الخطيب رأيه » ؛ ليشاركه فى معرفة ما يعلمه كل الناس (۲) .و حبذ أرسطو الإفادة 
من طريقة شاعر الملاحم الیونانی أنتيما كوس Antimachus‏ - وطریقته هی أنه 
حن یصف شيئاً يعدد الصفات الى ليست فى نفس الشیء . وله الوسيلة جد 
الخطيب نوالا ها هبخن كارن جالة بوعل بت نت الطيبة 


وخبر طريقة لمنع السامعين من الاعتقاد فى أنك تبالغ فى كلامك » هی الطريقة 
الى حو ف الح عي لس ل ایام و 
إذ يوحى هذا النقد بثقة السامع فيم أنهم على عم ما يفعلون » وأنهم ينصفون من 
أنفسهم . 

وينبغى ألا مجمم انلطیب بين جميع وسائل الابتكار المناسبة لمعبى واحد . لأن 
هذا مظهر التكلف ومدعاة للسخرية منه . فإذا احتار اللحطيب ألفاظاً حشنة جزلة 


(۱) نفس الرجم 1١414‏ س ۱۸ س ۲۷ . 
(۲) نفس الرجم ۱۸۰۸ أس ۲۲ ۳۹ . 
(۳) نفس الرجم ۱۰۸ أس ٩۹۲‏ . 


بت ۱۳۲ مت 


ثلثم ما یقصد من معني » فلا ينبغى أن یصحب ذلك خشونة فى الصوت آوانقباض 
فى السحنة . وذلك لثلا پلحظ الحمهور طابع الصنعة .'ومبذا يؤثر فن القول آثره 
ويظل مع ذلك غير ملحوظ من مهور السامین . على أنه من المؤكد أن التعبير عن 
الشاعر الرقيقة بطريقة جافة فى الإلقاء والصوت » كالتعبير عن العواطف القوية 


.- م مضه 


بطريقة رقيقة » كلاها لا يتيسر به إقناع )١(‏ . 


ذلك موجز ما قال أرسطو خاصاً بصحة الأسلوب ووضوحه » ودقته وخاله « 


وقد راعى أرسطو » فى كل ما قال » كيرا من تفاصيل مطابقة الكلام لقتضی الخال . 
ويتصل بهذا ما يورده أرسطو خاصاً بار تیب أجز اء القول . وكلام أرسطو فيه خاص 
نسوق خلاصته . 


(۱) نفس المرجع ۱۸۰۸ ب س ٠١ ١‏ > ويسمى فى البلاغة العربية تأليف الفظ مع المی . وهو أن 
تكون الألفاظ لائقة الممى القصود ومناسبة له » فإذا كان المی فخما كان الفظ الموضوع له جزلا » وإذا 
كان المي رقيقاً كان الفظ رقيتاً . فأن كان المی وعدا وزجراً أو تهدیداً » أو إنزال عقاب » أ فيه 
بالألفاظ الغريبة از 2 » وإذا كان المی وعدا وبشارة أت فيه بالألفاظ الرقيقة العذبة » وهذا كقولله 
تعالى : و قالوا باقه تفتز تذكر يوسف ی تكون حرضا أو تكون من امالکین » فلما كان مفخما تخطيب 
ومهولا له » وخيف على يعقوب من دوام حزنه » جاء بالألفاظ الثرية » كقوله « تفتز » و « حرضا » 
وهو الإشفاء عل الهلاك » مع الكافات الترالية وجالضاد » لمناسيتها التفخم . و كا قال زهير : 

أثاى سفاً فى سروس مرجل ونؤيا كجذم الرض ۸ یکلم 
فلما عرفت الدار قلت لرببهيا ألا آنمسم صباحا أها الريع و آسلم 

فالبيت الأول ألفاظه غرية لا كان المی القصود جزلا » لکونه غير معروف مجهولاحاله » فلما عرف 
أ فى البيت الثانى با يلاثم المی من رقة اللفظ وحسنه ورشاقة » لما نما من البيان والظهور و كثرة 
الاستعمال . ( آنظر : عى بن خزة العلوى : الطراز » طبعة القاهرة ۱٩۱4‏ ۳ » ص ١15-144‏ ) 
والبلاغة الحديثة تولى هذه الناحيقة أهبية كبيرة » وهی ملحوظة لدی کبار الکتاب » وهی ناحية الإيحاء 
بجر س الأصوات . وستتحدث فها فى شى" من التفصیل عندما نتحدث فى صياغة الشعر فى الفصل الثاف من 
الباب الثالث من هذا الکتاپ . 

غير أن التمثيل فى هذا المقام بشعر زهير السابق غير صميح » ان معانى الألفاظ فى ابیت الأول 
ليست غريبة لدى العرب » ون يدت غريبة لدينا الآن , 


— ۱۳۳ — 


,۲( 
آجزاء اقول وترتيببا 


لكل کلام جزءان جوهریان » هما عرض الخالة م البرهنة علا علپا . ولا عکن 
الاستغناء بأحدهما عن الآخر » ولا تقدم ثانيهما على أولمما » لأن الر هان لابد أن 
بلى الحالة الى يراد أن يرهن علا . وهنالك جزاء آحری غات ببعض أنواع الحطابة 
دون بعض . فى الحطابة القضائية قصة قصة متعلقة عا جرى من أحداث يراد نفیها 
أو إثباتها . وی الخطابة الاستشارية - وهی انلطاية السياسية س مقارنة بن حجج 
الحصوم » حيث الحدال محتدم بين سياستين محتلفتین . وقد يكون فبا حال للابام 
والدفاع > ولکنه غير فسيح فى الخطابة السياسية » إذ أن مكانه الخطابة القضائية . 
ويندرج فى الرهان مقارنة الخطيب حاله محال اللحصم » وتفنيده حججه » وتعظيمه 
لشأن نفسه » إذ أن من يفعل ذلك يرهن على شىء ما . والمقدمة لا حتاج لها دائماً » 
كا آنپا قد تكون لا صلة لها جوهر الموضوع . وكذلك اللخائمة لا حتاج الپا غالبا 
فى انلطابة القضائية » ولا فى الكلام القصير » ولا ی حقائق يتسر تذ کرها دون 
حاجة إلى اختصارها فى الحاتمة )١(‏ . وينتج من هذا أن الحزأين الحوهريين هما عرض 
الحالة والرهنة علها » وقد يزاد علهما مقدمة فى البدء والخاغة فى آخر الكلام » 
ومبذا تكون أجزاء القول - بعامة ثلاثة )١(‏ المقدمة . (۲) الغرض »2 وأقصد به 
ما يشمل عرض الخالة والبرهنة علها » والقصة فى اللخطابة القضائية » والمدح دام 
فى الخطابة الاستدلالية » والتنفيذ ومقارئة احجج فى الخطابة السياسية أو الاستشارية (۲) 
ثم الخامة . وسنخص کل مہا ببيان وجيز 1 

١-المقدمة‏ : وهى فى الخطابة بدء الكلام » وهو نظير المطلع للقصيدة › 
والمدحل ف المسرحية » والاستهلال والموسيى . وللملاحم كذلك مدخل مثل مدخل 
المأساة والملهاة » ومبيدف هذا المدخل إلى المهيد للموضوع » لثلا تى عقول السامعين 
مغلقة دونه »> وذلك ليتسى هم متابعة ما يعرض علهم من براهين وأحداث . 


(۱) انلطابة لأرسطو . الكتاب الثالث » فصل ۱۳ . 

(۲) نفس المرجع ١414‏ ب » E O‏ > وأنظر ملخص الإلياذةوالأوديسيا 
هامش ص هم ۸٩‏ من هذا الكتاب . 

(۳) للخطابة الاستدلالية أنظر ص هه ٩‏ من هذا الكتاب . 


بت ۱۳ — 


"فهو سر وس بدا هكذا ملحمته : ١‏ الالياذة » .تغنی » يا إلة الغناء » بغخضب 
البطل ,۰ وهو ما يشعر بموضوع الإلياذة > وهو غضب آخیلوس . وبيدأ 
مکذا و الأوديسيا » : قصى عل“ » أى إلاهة الشعر من أخبار .. 6 وهو ما نی ء 
عن أن موضوعها معرفة آخبار أودوسيوس ف عودته . 

وتختلف المقدمة تى الخطابة على حسب أنواعها . فى مقدمة الحطابة الاستدلالية (۲) 
يوك بقطعة مدح أو تقد أو بنصيحة أو برأى لعمل شىء أو لتجنبه . فثل الماح 
ما بدا به امحطیب البونانی الصقّلی جورجیاس موزو00۳ ی خطبته الاو له : 
«إنكم لحديرون بالإعجاب البالغ المدى » يا رجال أثينا + . وعلى العكس من ذلك 
لام إزوكراتس اليونانيين على أنهم جازون على التفوق فى البارزة » ولا عنحون 
أية مكافأة على التفوق الفكرى (۱) . وقد يبتدأ فى هذا النوع من الخطابة » كأن 
يقال : « ينبغى أن نمجد آولئك الذين لم بظفروا حب الشعب > ولكنهم ۸ یکونوا 
أهل سوء » فكانوا على خلق لم يقدره الشعب ول يلحظه » مثل الاسکندر بن بريام 4 . 
.ويمكن أن نبدأ ف هذا النوع من الحطابة ما يبدأ به احامون فى ساحة القضاء » بأن 
نطلب من الستمعن أن يعذرونا فى حديثنا فى شىء صعب > أوله طابع المزاعم » 
أو مبتذل.. وق الخطابة الاستدلالية بستوی - فى كل ما سبق أن تكون المقدمة 
ما صلة بالوضوع أو لا صلة مباشرة ها به (۲). . 

وأنواع المقدمات الأتخرى تعالج نفس الغرض » وعکن أن تستخدم فى أى نوع 
من أنواع القول . وهی تخص اما التکلر » أو اللخصم ».أو السامعن أو الوضوع . . 

فالقدمات انلاصة بالتکر أو خصمه يقصد مها تى مزعم من الزاعم أو إثارته . 
.ويبدأ الدفاع بنفس هذه المزاعم » وذلك أن على الدافع أن یزیح کل عقبة من طریقه 
فیستبعد كل مزعم ضده . أما الانهام فيبدأً بشی ء آخحر > وإذا كان يريد إثارة مزعم 
.فليأت به آخر » لیتذ کر القضاة ما قال . 

والقدمة الى يقصد ہا السامعون دف إلى توكيد نيام الطيبة » أو إثارة 
مشاعر هم > أو اجتذاب أنظارهم إلى حطورة الحالة » أو تسليتهم . ووسائل مبيئة 


(۱) نفس الرجم 1414 ب » س ۲۰ سد ۳۵ ۰ 
(۲) نفس الرجم 1414 ب » س ۳۵ وما يليه > ۵ انس اس 


— ۱۳۵ — 


السامعین لقبول الحطاب كشرة . فنها إعاء الحطيب عشاعر طيبة عن خلقه » أو أن 
ما يقوله . جمهم » أو يتفق وطبيعتهم . 


وبحب أن یراعی أن کل هذا لا صلة له عوضوع اللطابة نفسه . وطذا تتفق 
مثل هذه القدمات مع ميول ضعاف العقول الهم 2 
غلا حاجة فى القدمة لسوی موجز للموضوع ؛ يقوم من کلام الخطيب مقام الرأس 

من الحسد » على أن أى جزء من جزاء الحطابة صالح لأن هيب فيه بوعی السامععن 
إذا لم جد عندهم يقظة كافية . فتقول مثلا : « والآن أطلب منکم أن تعوا هذه 
المسألة » فهی من الاهمية الكبيرة ة لکم بقدر ما هی لى (۱) 4 . 

وق مقدمة الخطابة الاستشارية ‏ وهی اللحطابة السياسية - بقول الخطيب شيا 
عن نفسه » أو عن حصومه » أو يشر ف السامعين بعض الزاعم أو عحوها » لیکونوا 
أكثر قبولا لما يقول . وطبيعة الخطابة القضائية نجعل هذه القدمات جد (۲) نادرة . 
وإذا آراد الخطيب أن عحو مزاعم خصمه » فله أن يثيرها فى شکل افتراضات 
واعتراضات » وعکن أن یوجهها مباشرة » بأن يعترف بأن ما فعله لیس خخطأ » 
أو أنه لم يقصد إليه » أو أن ضرره ليس كببراً » أو أن له ضررا ولکنه مجلب منافع 
كر من الضرر » أو بأن يشرح الدوافع الظيبة الى دفعت به إلى القيام بالفعل » 
ويفند ها مزاعم خصشه إذا كان قد افترى عليه زاعاً أنه كانت له دوافع أخرى 
غير طيبة (۳) . وقد ظهر هن کل ما ذکرنا فى القدمة أنه حتاج لها أكثر كلما كان 
السامعون أقل منزلة فى الفگر » وأنه لا داعى فما إلى الشکلف » وإذا كان السامعون 
على مكانة فى الفهم » حسن أن تذكر لم فكرة موجزة فى الوضوع » وإذا كان 
موجزاً بطبيعته أمكن الاستغناء عن کل.مقدمة » اكتفاء ععاملبة الموضوع نفسه )٤(‏ . 


(۱) نفس الرجم ۱۸۱۵ أس 4م ۱۸۱۵ ب +> س ات ۱۲ 

(۲) نفس الرجم ۱4۱6" ب » س ۲۲ وما يليه . 

(۳) الخطابة لأرسطو » الکتاب الثالث » الفصل انحامس عشر . وبه أمثلة كثيرة بمكن الرجوع لها 
فى الأصل » وآثرنا عدم ذكرها إختصارا تسپولة الما المذكورة . 

(4) كل ما ذكره أرسطو خاب ] بالمقدمة » وأوجرنا هنا القول فيه » يناظره فى البلاغة العربية 
عا يسمى : « براعة الاستدلال ۾ مشلا » يقول على بن عبد العزيز الحرجاف : « الشاعر الحاذق يجبد ی 
تحسين الاسهلال والتخلص ( یقصد من التخلص انتقال الشاعر من الديباجة إلى الغرض من مدح وغد.ه ) 
ويمدهما المائمة » فإنها المواقف الى تستغطف أسماع الحضور» وتستميلهم إلى الاصفاء » ول تكن الأوائل - 


0۳۹۸ 2 
- الغرض : وهو يشمل ما يسمى القصة الخطابية » وإقامة الحجة » وتنفيذ 

حجج الخصم » وما يتبع :ذلك من وسائل العرض . 

والقصة : نی اللخطابة تطلق على الحقائق والأعمال الى لا مخلقها اللاطيب بقنه > 
وإنما بقصد إلى عرضها لتوكيدها أو إنكارها . وهی فى اللحطابة الاستدلالية صفات 
الدح أو الذم الى يريد المنكلم نها لممدوحه أو نفيها عنه . وق اللحطابة السياسية 
أو الاستشارية تكون القصة هى : ما يساق من وقائع الماضى وحوادثه برهاناً على 
ما يراد إقراره أو تحقيقه من آراء تتعلق بسياسة المستقبل . والخطابة الاستدلالية 
والاستشارية کلاهما ليس فيه من قصة إلا على سبيل التجوز » ولكن القصة ععناها 
الحق هى الى تساق فى اللحطابة القضائية ية . وفبا يراد الرهنة على ما يدعى من أحداث 
نفياً أو إثباتا )١(‏ - 


وف الخطابة الاسّتدلالية تكون الحكاية منقطعة غير متصلة » لثلا تصبح معقدة > 
فیصعب الإلمام با مرق,واحدة . فييين اللخطيب مثلا أن ممدوحه شجاع › بالقاء نظرة 
على أعماله . ومن جانب آخر من أعماله يبين أنه عادل » وقدیر .. محیث يبدو الکلام 
مظنا > زرا 46 شتا بقل من أذ کن حفن اا . وعلى الخطيب أن 
يشر أعالا معروفة بين الأعمال . ولأنها معروفة لا يصح أن يقصها انحظیب » بل 
تکنی إثارتها وس اشر انمه کا قال اما - أن تكون القصة قصيرة » 
إذ الامجاز كالطول لا عکن فرضه هنا . ومدار الصواب على أن تكون الحقائق 
واضحة » محيث تؤدى إلى اعتقاد السامع بصحنها ‏ أو بأنها من الأهمية محيث يراد 
منه أن بعتقدها > 


- تخصصا بفضل مراعاة » وقد احتذى البحترى على مثالهم إلا فى الإستدلال» فإنه عى بهء فاتفقت له غيه 
محاسن . فأما أبو مام والمتنبى فقد ذهبا فى التخلص كل مذهب » واه به كل اهام » واتفق للمتزى فيه 
خاصة ما بلغ الراد » وأحسن وزاد » , ( أنظر : عل بن عبد المزيز الحرجاى : الوساطة بين التذی 
وخصومه » القاهرة ۱۹4۰ > ص لاغ ) . وابن العتز پسمی براعة الاسپلال حسن الابتداءات » وعثل 
لما بقول التابغة : 
کلیی لمم يا أميمة ناصب وليل أماسيه بطى” الكراكب 

( أنظر : عبد الله بن المتز : البديع » طبعة القاهرة ه44١‏ ۰ ص ٠١4‏ ) ولنا إلى هذا عودة ق الباب 
الثانى من الكتاب . وبراعى هذا الاستبلال فى النثر كا يراعى فى النظم » أنظر : حسن التوسل إلى صناعة 
الر سل ص ٩۳‏ . 

(۱) لأرسطو : الخطاية » الکتاپ الثالث فصل ۱۳ ۰ وفصل ٠١‏ . 


5 — 


وموقف الدافع من القصة أنه لا يشر مها إلا ما خص دفاعه . فعلیه أن پر هن 
مثلا أن الشیء لم حدث » أو حدث ولكنه ليس خخطأ » أو أنه لا أذي فيه » أو لیس 

من السوء على هذه الدرجة الى یتوهمها انلصم . ويتحدث عن هذه الأحداث تى 
الماضى » بوصفها أحداثاً ذهبت وانقضت » إلا إذا أريد منها إثارة الشفقة أو الغضب » 
فتحكى بصيغة الحاضر (۱) . 


والقصة اللحطابية جب أن تصف الق » فتبين لأية غاية هدف الشخص نی عله » 
لأن وصف الغاية الخلفية محدد معالم الشخصية الى يراد تصويرها . ويشمل هذا 
وصف الظاهر للنماذج البشرية . مثلا : « ظل عشی طالا كان يتحدث » » لأن 
هذا يصف شيمة إنسان جاف وعر الحلق (۲) . 


ولا ينبغى أن تظهر عظهر من يستوحى ذكاءه فى كلامه اکر مما يستوحى غايته 
الخلقية» لأن استيحاء الذكاء يبين عن الذوق السلم » على حن استيحاء الخلق يبين 
عن النية الطيبة . والذوق السلم يدفعنا إلى اتباع ما هو نافع » ولكن الق الکرم 
يدنعنا إلى اتباع ما هو نبيل . ولکی يظهر كلامك كأنه صادرعن المدف الخلى 

ينبغى أن تقول مثلا : « هذا ما أردت » نعم كان هذا هو هد الخلى . حفاً لم أجن 
منه شيئاً » ولکن الخير أردت . » 


وإذا بدا فى قصتك تفصيل من التفاصيل يبعد أن يعتقده السامعون » فاقرنه 
ما برره . ويزودنا الشاعر الیونای سوفوكليس :«وهاءمطمه5 عثال لمذا فى 
مأساته : أنتيجونة معموننهه » حيث تقول أنتيجونة إا غنيث بأمر أخہا 
أكثر من عنايها بزوجها وولدها » لأن هؤلاء إذا هلكوا أمكن أن بوجد هم 
عوض » ثم تضيف : « ولكن حيث إن ای وی يرقدان فى قيرهما » فلا عکن أن 
يولد لى أخ بعدها () » . فإذا لم يكن لديك مثل ذلك المرر » فقل مثلا : « إنك 


(۱) نفس المرجع 1415 ب » س ۰-۰۲۰ ۳۷ ۱۸۱۷ أس ات ۱0 . 

(۲) نفس الوصم » س ۱١‏ د ۲۳ . 

(۳) أنظر : 912 - 911 Sophos : Antigone,‏ » و کذا آرسطو »> نفس الوضم ۰ 
س 4م ۳۲ . وما یستحق أن يشار إليه هنا أن الذ كور فى الأمثال سوفو کلیس هو مغزى حكاية فى 
الأدب الفارسی تدور حول هذا المعنى » أنظر : محمد بن غازى : روضة العقول » مخطوطة فارسية بالمكتبة 
الأهلية بباريس 898 Suppl. pers.,‏ ص ٩۱‏ ب وما یلہا » و کذا سعد الدين وروایی : مرزيان 
نامه » طيعة محمد عبد الوهاب قزویی > 15س ۱۷ . 


اج 
على عل بأن إنساناً لن يعتقد فيا تقول » ولكن تظل الحقيقة مع ذلك قائمة فى أن هذه 
طبيعتك » ما صعب على الناس أن يعتقدوا فى أن الرء لا یفعل عن رؤية شيئاً لا جلب 
له نفعاً 4 . 1 

وعليك أن تفيد فى قصتك من إثارة الانفعالات » بأن تقص مظاهرها المألوفة » 
وما عزكك فبا من حصمك . تقول مثلا : « ابتعد می عبوس الوجه مهدداً إياى » . 
أو تقول : « يزمحر ثائرآً » وز قبضتيه متوعداً » هذه التفصيلات تحمل على الإقناع 
لأن الجماهير تستدل عا تعرف على حقيقة ما لا تغرف (۱) . 0 

ذلك ما مخص القصة الخطابية » أما الراهن فإنها تتوجه إلى إثبات المسألة الى 
هی موضوع المناقشة . وهذه المسألة واحدة من أربعة : )١(‏ أن تثبت أن العمل ۱ 
برتکب » فى ساحة القضاء مثلا . (۲) أن تبرهن على أنه لا ضرر فيه . (۳) أو على 
أن ضرره أقل ما يزعم الخصم . )٤(‏ أو على أن العمل له ما پبرره . 

وف الخطابة الاستدلالية تکون الر هنة على أن العمل الذى يشاد به نافع أو نبيل . 
أما الأعمال نفسها فیفرض أنها حقائق مسلم ها سلفاً » فلا يبر هنعلها إلا أن حالات 
نادرة » کا إذا صعب على الحمهور الاعتقاد ا > أو كانت معزوة إلى شخص 
آخر (۷) + 

وف اللحطابة الاستشارية : ( السياسية ) » عليك أن تبرهن على أن الرأى القترح 
غر علمى » أو على ولكنه ظالم ؛ أو لا حمل نتائج طيبة » أو أنه ليس من الأهمية 
بقدر ما يزعم صاحبه . ويراعى أن إثبات أى خطأ فيا يسوقه الحصم من قول » يعد 
عثابة برهان على حطثه فما حميعاً . والرهنة با مئل () أليق بالحطابة الاستشارية 
( السياسية ) . وانلطابة الاستشارية تعالج الأمور لستقبلة » فيمكن فها ذكر الحوادث 
الماضية على نما أمثلة . والر‌هنة بالقياس (4) المضمر أفضل فى اللحطابة القضائية . 
ولكن لا تأت بأقيسة مضمرة متوالية » بل فرق بها مواد أخرى من كلامك » 
والا آفسد بعضها بعضاً , ولا تأت بالاقيسة الضمرة ف کل مسألة ولا كنت مشل 

(۱) أرسطو : الخطابة 94۱۷ س ۲۷ س ۱۸۹۷ باس ۲۰ . 

(۲) أرسطو : اللطابة ۸۸۱۷ ب » س ۳۱ ۳۷ . 

(۳) آنظر س ١١١‏ ل ٠١»‏ من هذا الکتاب . 

(4) آنظر هذا الکتاب ص ۱۰۰ وما يليما . 


مت ۱۳۹ بت 


فثة من طلبة الفلسفة الذين تبدو نتائج براهينهم أوضح وأقرب إلى الاعتقاد من القدمات 
الى عهدون ما لتلك البراهين (ا) . وتجنب الأقيسة الضمرة كذلك حن ترید أن 
قشر الشاعر ء لأن الأقيسة تضعفها أو تؤدى مها » وكذلك حين تصف الق . وينبغى 
أن تستخدم الحكم. - بدلا من الأقيسة المضمرة ‏ حين تريد وصف الكلق » أو إثارة 
الشعور . فثال إثارة الشعور أن تقول : هو ترکت له هذه الوديعة » عل علمی بأنه : 
ولا أمان لانسان » (۲) . ومثال وصف الحلق أن تقول : « ۸ سف على ما فعلت » 
على علمی عوطن خطى » فإذا كان قد جى النفع من جانبه فحسبى العدالة فى 
جانى () » . والقياس المضمر أقوى أثراً لدى الحماهير فى التنفيذ منه فى البرهان : 
لأن قوة المنطق فى تنفيذ الحجج أشد إثارة للائتباه (4)" . وحميع الشروح المتوجه ما 
إلى الخصم ليست منفصلة عن جوهر الغرض الحطانى » لها جزء من من الحجج الى 
ينقض اللحطیب ما أقوال الحصم (ه) : 

وفی كل من الخطابة الاستشارية ( السياسية ) أو القضائية ئية > إذا كنت المتحدث 
أولا » فأدل عا لديك من حجج » ثم اتبعها بدحض حجج خصمك . أما إذا كانت 

بج خحصمك كثرة متنوعة فابدأ بالرد علبا قبل أن تدلى محججك . فإذا كنت 
التحدث ثانا » فابدا بالرد على خصمك . ومخاصة إذا كانت حججه قد لقيت 
قبولا طيباً . فکا أن عقولنا تأنى أن تستقبل إنساناً استقبالا حسناً إذا تکونت عندها 
ضده مزاعم » كذلك ترفض كلام شخص تأثرت ضده بأقوال خصمه . ولذا كان 
عليك فى هذه الحالة أن تخلی فى عقول حمهورك إنساناً يستقبلون فبه أقوالك . وهذا 
لا يكون إلا بإزاحة حجج خصمك من الطريق . فهامها فى محموعها » وق دقائقها 
وتفاصيلها الى تال منك » ومبذا توحى بالثقة فبا مخص اللخلق + قد بوحی خصمك 
ما جعلك بغيضاً لدى الحمهور » فلابد من القضاء على مزاعمه أولا . ثم إن من العيوب 
الدلقية ما لا تستطيع أن توجهه إلى حصمك إلا إذا جافيت الأدب » وظهرت عظهر ' 
(۱) أنظر مقسة أدب الكتاب لائن تتيسة > فإنه يناقش نفس الفكرة » ويتظها وسيلة یر 
بالمتشدقين. من علماء المنطق و الفلفة . 

(۲) ما بين القوسين حكمة عند اليوئان على حسب النص . 

(۳) أرسطو ء تفش امرجم ۱۸۱۸ س ۱ ۳ . 


(4) نفس الوضم ۱۸۱۸ ب › س ۲ - ۴ . 
(ه) نفس الوضم س ه د ۸ . 


۱ 
السیء . فخير لك أن تضع مثل هذه العيوب على لسان شخص ثالث (۱) . 


ومحسن وضع الاستفهام فى مواضع . وخر هذه المواضع أن يكون خصمك 
قد أجاب على سؤال » محيث لو وضعت له سالا يعده أوقعته فى حرج . فحين سأل 
بركليس هفامتعم لامبون وموسه1 عن طريقة القيام بشعاثر الإلاهة دعير 
Demeter‏ ( إلاهة الحصاد عند اليونان » وأخحت زيوس ) أجابه لامبون بأنه 
لا يستطاع الإفضاء مها إلا إلى أولياء الإلاهة . فسأله بركليس: وهل لك مها من علم ؟ 
فأجاب : نعم . فقال بركليس : كيف ذلك ولست من أوليانها ؟ 


وموضع آآخر من المواضع الى محسن فما الاستفهام هو أن تكون إحدى المقدمات 
من الواضح صحتها » وتری أن خصمك سيجيبك بالإيجاب إذا سألته عن صحة 
المقدمات الأخرى . فحن تحصل منه على جوابه بصحة المقدمة الأخرى »؛ لا تسأله 
عن صحة المقدمة المسلم بصحتها » بل استنتج وحدك النتيجة . فحن أنكر ميليتس 
كنا أن سقراط يعتقد فى وجود الآلمة » معترفاً مع ذلك بأنه يتحدث 
عن قوى ما فوق الطبيعة » سأله سقراط عا إذا كانت الموجودات الى هی فوق 
الطبيعة عکن أن تعد لفية ععی من المعانى » أو تعد من أبناء الآلهة ؟ فأجاب ميليتس 
بالإجاب » فقال سقراط » وهل پوجد من يعتقد فى أنباء الآلمة دون أن يعتقد فى 
الآلة نفسها (6) ؟ 


ومحسن الاستفهام كذلك عند ما تريد أن تظهر خصمك عظهر المتناقض مع 
نفسه » أو مع ما يعتقده كل إنسان » وكذلك حيمًا يتعذر عليه أن بجيبك على سؤالك 
إلا بإجابة يظهر فبا المرب . فإذا أجاب : نعم ولا » أو : محیح فى معتى وغير صميح 
فى معی آخر » فعکرت الحماهير أنه وقع فى صعوبة » واقتنعت ہز مته . وی الحالات 
الا حری لا تحاول الاستفهام فى حطاباتك » لانه لو اعترض خحصمك هددك يالهز عة(). 


(۱) من أمثلة أرسطو لهذا أن الشاعر الیونای سوف و کلیس ى مسرحيته أنتيجونه لدی والده ‏ یذ کر 
آراءه على لسان الجماهير والشعب » أنظر 6885-0 Sophocles, Antigne,‏ » وراجم ى ذلك 
كله الخطابة لأرسطو ۱2۰۸ ب » س ه ‏ ۳۲ و کذا هذا الکتاب هامش ص ۷۷ ۵ ۱۰۰ . 

(۲) ذكرها أنلاطون : 6 27 Apology,‏ : منوام أنظرأرسطر ء اللمطابة ور4وأء 
س ل ۱۳ .۰ 


69 نفس الموضع س ۱4 - ۱۸ : 


٤ 

فإذا وضع خصمك نتيجة قياسه فى شكل سؤال » فعليك أن ترر إجابتك » 
فقد سثل أحد القضاة الإسير طبن عن سلوكه بوصفه عضو فى انلس (1) الإفورى » 
فقيل له : أتعتقد أن تنفيذ حكم الإعدام فى الإفورين الآخرين كان عادلا ؟ فأجاب : 
١‏ نعم » . فسأله الخصم : ألم تقترح أنت نفس ما اقترحوه من قرارات ؟ » فأجاب : 
« نعم » . فسألة الخصم : و ألم يكن من العدل » إذن » أن ينف حكم الاعدام فيك 
اها نفذ فہم ؟ » فأجاب : « كلا ! ! . لن يكون أبداً » إنما فعلوا ما فعلوه ارتشاء » 
وقد فعلته أنا عن اقتناع () . وجب ألا تضع أى سؤال بعد العامة . ولا تضع اللحاتمة 
فى شكل سؤال إلا إذا كان الق واضحاً كل الوضوح فى إجابتك () : 

وللسخرية كذلك قليل من الأهمية فى الحدل الحطانى . قال جورجياس : ينبغى 
أن نقضی على جدية خصمك بالسخرية وعلى ميته بالحد . وهو على حق فما قال (4) . 
والسخرية أليق بالرجل السرى من الدعاية . والسخرية تهدف إلى تسلية القائل وتشفيه » 
والدعابة ترى إلى تسلية الآخرين (ه) . 

وبعد استيفاء الغرض الحطالى » لا يبى أمام الحطيب سوى اللامة . 

۲- الخاتمة : ولخائمة أربعة أجزاء": )١(‏ أن تحمل السامعين على حسن الاعتقاد 
فيك » وعلى سوء الظن مخصمك » (۲) أن تعظم من شأن الحقائق الأساسية » أو تقلل 
من أهميتها على حسب ما يتطلبه موقفك » (۳) أن تشر المشاعر الى خلقتها فى 
سامعيك )٤(‏ أن تجدد ذاکرتهم . ولنشرح كل جزء من هذه الأجزاء : 

» فبعد أن شرحت مواطن الثقة فيك » ونقصانها فى حصمك » من الطبيعى‎ - ١ 
» إذن » أن تجتذب حمهورك إليك بالإشارة عررات الثقة الى يستحقها مدوحله‎ 

)۱( كان فى أسبرطة مجلس مكون من خس قضاة منتجين » طم سلطة الميمنة على تصرفات الملك نفسه » 
و کان كل عضو فى ذلك املس یسمی أقور  :‏ ہمامع 

(۲) تقس الوضم س ۲۰ وما يليه . 

(۲) نفس الوضم ص ۱۸۱۹ ب . س ۱ب ۲ . 

(4) هنا يذكر أرسطو أنه فصل القول فى ضروب السخرية فى كتابه : فن الشعر » ولکن هذا 
الجزء قد ضاع » فهو غير موجود فيا بين آیدینا من كتاب الشعر . 

(0) تفس الوضم ١414‏ ب » س م 4 . ومن أمثلة السخرية ما قاله انلطیب الروماق فبلیب 


متوجهاً إلى کلتولوس جين رآه يدافع فى حاسة و | هذا الاح ؟ فأجاب كاتولوس : لأنى آری لصا 
أنظر : 105 .م Villiers Moriamé : Nouveau Cours de Rhétorique Française,‏ 


— ١893 


وبنقد خصمك نقد يقلب عليه الحضور (۱) . ویکون ذلك ببيان الفضائل ووسائلها . 
والفضائل بطبيعتها حيلة » وکذلك وسائلها . والأعمال الفاضلة هی ما تقوم بالشرف 
لا بالال . وأجل هذه الأعمال يقوم به الرء فى سبیل غره » لا فى مصلحة نفسه » 
وأروعها جالا ما تبدف لخدمة الوطن على حساب المنفعة اللحاصة . والنصر والشرف 
فضيلتان فى ذانهما حى لو عريتا من المنفعة » وهما جديران بالرجل ال حر . والرذائل 
هی ما تكون مثار العار واالحجل » وإيثار المنفعة الخاصة على المنفعة العامة . على أن 

من الرذائل والفضائل ما یتبع مواصفات احتمعات » فیتغر على حسب ما أنفق عليه 
فها من خلق . فثلا كانت الشعور الطويلة فى أسيرطة سيمى الأحرار من الرجال » 
وباعتاً لهم على الابتعاد من الدنايا : 


ومن الوسائل الحطابية الى يستعن با الحطباء توحید الصفات صفات التقاربة 
Parologisme‏ © وکثر] ما يستخدمها السوفسطائيون > « وذلك کتصویر وت ال تسا 
الحذر بصورة الرابط الحأش أو المدبر للمکائد » والرجل الساذج بصورة الشريف » 
والبليد الإحساس بصورة الهادىء الوديع . ويتدرج فى هذا الوجه أن مختار من الصفات 
التجاورة أنسبها إلى المديح » مثلا نجعل من الرجل الغضوب الثائر رجلا صرمحاً » 
ومن الصلف رجلا وقوراً رصیناً » ومن ذلك أن نتصور المفرطين فى صفة من الصفات 
فى صورة من فيم الفضيلة المتصلة با > فنجعل من المتهور شجاعاً ».ومن التلاف 
كر ما » وهذا ما يعتقده أكثر الناس » وممكن الاستدلال عليه بالقياس المشابه للحالة 
المدعاة : « فإذا كان المتهور على استعداد للمخاطرة بلا ضرورة » فهو أكثر استعداداً 
حين مجعل به أن مخاطر » وإذا كان بده مبسوطة للعطاء لكل من يرد عليه » فهی 
مبسوطة كذلك لأصيدقائه » وف التق من الإفراط فى الفضيلة أن يكون المرء كرعاً 
يفيض بعطائه على كل الناس (۲) » . 


ومن دواعى الفضيلة أن يفعل الممدوح المكارم عن اختيار وإرادة .وقد تؤول 
مواطن الصدفة والاتقان بأنها كانت مقصودة للممدوح » وأنه فعلها عن أناة وروية » 
لأن كر ة الأعمال الفاضلة عن قصد دلائل الفضيلة (۲) . 

(۱) الخطابة لأرسطو 1419 ب »> س ۱۰ ۱۹ 


(۲) انلطابة لأدسطو » الكتاب الأول » الفصل التاسع ۱۳۹۷ آ ۱۳۹۷ ب . 
(۳) نفس الموضم ۲۳۹۷ ب ءاس ۲۱ ۲۵ . 


ده 96۳ 
ونجب مراعاة الجمهور وما يعتقده ی الفضائل 2 و ماو له اقناعه على حسب 
. ما يعتقد . لأن الحق فما قال سقراط (۱) : « إن الصعوبة ليست فى مدح الأئینین فى 
فى أثينا » ولكن فى إسيرطة (۲) » . 

والدح والنصيحة من نوع. واحد . فإذا غرت صياغة النصيحة صارت مدحاً . 
والرء عدح لأنه على صفة بحب أن ينصح ما سواه ۰ فإذا قلنا : لا يصح أن بغر 
امرژ عا يدين به للحظ والصدفة ‏ بل عا يدين به لشخصيته وفضائله » كان هذا 
القول نصيحة » وبمكن أن نجعله مدعا إذا قلنا فى حدیثنا عمن تمتدحه : لم یعئز قط 
ما ساقه إليه الحظٍ » بل عا صدر عن شخصه ‏ . فإذا أردت أن تنصح فانظر إلى مواطن 
المديح (۲) . 

۲ - بعد أن ترهن على الوقائع » من الطبيعى ‏ بعد ذلك أن تشيد با » 
أو تهون من شأنها » على حسب المقام . ولا يتأتى ذلك إلا بعد أن تكون الوقائع مقبولة 
لدى السامعين » كما أن نمو الحسم لا يتصور إلا بعد وجوده أولا . والوسائل الحطابية 
للإشادة بالحقائق والتهوين من شأنا هى التعظم والتحقير وما يتصل ہما . وهی 
تدور فى أنواع الحطابة حول المصلحة العامة وانحبر والعدل والحمال . وبحب مراعاة 
الحقائق الخاصة بكل موقف من المواقف (4) . 

#- بعد أن تقرر الوقائع وتشيد ہا أو تبون من شأنها » عليك بعد ذلك أن تثر 
مشاعر سامعيك . وهذه المشاعر هی ال رحمة والحفيظة 4 والغضب والبعض والحسد 
والغرة » والحماسة للنزال » وما إلها (5) . 

4 - وأحیر] عليك أن تعيد النظر فا قلت » وذلك بأن تكرر المسائل الى قيلت 
لتجعلها أكثر وضوحاً وأيسر فهماً . فى المقدمة تقرر موضوعك لتتضح المسألة الى 
تطلب الحكم علبا » أما فى الحتام فتختصر الحجج الى برهنت با على الحالة . 
)۱( على حسب ما حکی عنه آفلاطرن ) أنظر : 2 235 Plato ; Menexemus‏ 
(۲) انلطابة لأرسطو » الکتاب الأول ۱۳۹۷ ب ۽ س ۱۱-۷ و کذا ۱۸۱۵ ب ص ۲٩‏ مس ۳۱ ۰ 


(۳) نفس الرجم ۱۳۹۷ ب » س ۲-۲۹ ۰۱۱۳۹۸ س ٩‏ ۰ 

(4) من آراد مزيداً فمليه الر جوع للأصل : اللطابة » الکتاب الأول فصل ٩‏ » والفصول من ه س ۷ 
۸ چپ > س ۲۰ ۲۴۳ - 

)0( سبق أن شرح أرسطو هذه الصفات وبيئا منهجه فها آنظر ص ٩۸‏ -- ۱۰۰ من هذا الکتاب . 


اا 

وعليك أن تنبت أنك فعلت ما قصدت إلى فعله » فتقرر ما قلت » ولاذا قلته . 
ولك أن تقارن حالك محال الحصم : فتقول مثلا : عبثا ما حاول لو أراد أن يرهن 
على ذاك المزعم بدلا من هذه الحقيقة . . » . أو تضع هذه المقارنة فى صيغة سؤال : 
وأى شىء يعوزه الر هان فما سقت من حجج ؟  »‏ أو تقول : « علام برهن اللخصم؟.. 
ولك أن تقارن مسائلك عسائله واحدة واحدة » أو تسرد الحجج على حسب ترتيبك 
إياها فى خطابك ‏ بأن تسرد وجهة نظرك » م تتبعها ما يزعم حصمك . 


وق الحتام محسن أن تكون الحمل مفصولة لا موصولة و پذا تتميز االحطبةنفسها 
من خاتمتها . فتقول مثلا : « ما أردت أن أفعل . لقد استمعم إلى ما سقت من حجج. 
آمامکم الحقائق . أطلب منکم الحكم علا (۱) ِ. 

دج ه 

وبعد » فتلك آراء آرسطو فى الأدب شعره ونره » وی النقد الأدلى بعامة . 
وهی آراء العم الأول » أول من أخرج التقد ما كان نسوده من اضطراب وبلبلة إلى 
ميدان منظم . وقد عى فى نقده بالنواحى الفنية لكل جنس من الأجناس الأدبية » 
وشرح هله النواحى الى هى مثار المتعة الفنية فى الأب . ول يقصر رسالة الأدب 
مع ذلك على محرد المتعة » بل جعل له غاية فنية واجماعية لا يتيسر له أداؤها إلا باستيفاء 
النواحى الفنية . وعماد هذه الرسالة الأدبية هو اللحلق الحسن فى الفرد والحماعة » 
وهذا كانت الصلة الوثيقة بن الخلق والفن مثار اهيّامه . وله الفضل فى الإشادة بشأن 
الأدب على ذلك الأساس » معارضاً بذلك أستاذه : أفلاطون » ولذا كان الشعر عند 
أرسطو أكر فلسفة وأعلى مرتبة من التاریخ . 


وقد رأينا كيف عى أرسطو بتدعم آرائه ونظرياته » فلم يلق ہا نظريات 
محردة » بل ذكر لها أمثلة تشهد بسعة إطلاعه وتبحره فى الأدب الیونانی السابق 
والمعاصر له . وكان أرسطو على عل بأن مثل هذه الآراء فى النقد لا تخلق الشاعر 
آو کات ولک فص ال جلاه الج ى رسالة الآذن و اة القزاء 
والنقاد على الوقوف على مزايا العمل الأدلى أو نقائصه . 


(۱) هذه هی الجمل الأخيرة من الکتاب الثالث من الخطابة لأرسطو » وها خنم الکتاب . 


— ١48 بت‎ 

حقاً لم یعالج أرسطو کل الاجناس الادبية » فلم یتحدث عن القصة مثلا » وقد 
عالج الثر فى کتاب انلطابة » ولکنه ‏ يأت فيه بنظریات عامة تشبه تلاك الى ساقها 
فى الشعر . وکان جل همه فى اللحطابة مقصوراً على انلطیب ووسائل انلطابة وأنواعها » 
على الرغم من أن كثراً من آرائه نى الخطابة ووسائلها ينطبق على الشعر وغلى الکلام 
حلة . وقد آورد فى الحطابة وجوه البلاغة فى الكلام » وعی بشرحها وإيراد أمثلة 
ها » وهی وجوه لا تغنى کثرا فى النقد » بل هی ذات قيمة ثانوية ولیست. ذات 
قيمة جوهرية للأسلوب » ولا تفيد کثبر فى البوض بالأدب وأسلوب القول فيه » 
وقد كانت العناية مها - فى العصور الوسطی فى أوروباء ثم فى العصر الکلاسیکی - 
مدعاة الحمود فى الأسلوب والنقد معآ )١(‏ . 

ولاشك أن للأدب اليونانى » وما كان يستورده من اعتبارات وقم > أثراً كبيراً 
فى نظريات أرسطو . فهو الذى جعله » مثلا » بزل للشعر مكانة أسمى كث رامن الثثر . 
فم يفترض أرسطو أن الثر قد يقوم برسالة خاصة فى القصة مثلا » ومكانة القصة 
فى الأدب الحديث أعظم من سواها من الأجناس الأدبية » ول يشر أرسطو لپا 
محرد إشارة . والأدب الیونانی هو الذى جعله كذلك يعلى من شأن المسرحية والملحمة » 
ويفاضل بين المأساة والملهاة وينتهى إلى تفضيل المأساة » مخالفآ أسائذة أفلاطون الذى 
فضل علبا الملحمة » ولم حظ الشعر الوجدانى بعامة بمكانة ما فی دراسة أرسطو للشعر . 
وذلك أنه فی حملته يعر عن الأدب عن آراء ومشاعر فردية » على حن الشعر 
الوضوعی ف المسرحية واللحمة يتناوها قضايا عامة كلية » هى الى يتيسر با للشاعر 
التوجيه الاجماعى وإقر ار المعانى العامة » وإثارة العواطف الانسانية ذات الأثر 
الشامل (۲) . 

وعناية أرسطو بالحطابة » وعلاجه لسائل النثر فى ظل الاعتبارات الحطابية » 
آثر من ثار عصره أيضا . فقد كانت عناية السوفسطائین باحطابة بالغة الدی » 


)0 وهذا ما أثار عليه الرومانتیکیون و أنکره النقد الدیث » آنظر مغلا كتا : الرومانتيكية » 
الاب الأخير > وسأشرح هذا مفصلا فى كتا  :‏ و علم الأسلوب » أو البلاغة الحديثة . 

(۲) أنظر صفحات ه 4‏ 4۸ من هذا الكتاب » ولكن الرومانتيكيين ‏ مثلا ‏ رز خر شمرهم 
الوجدانى هذه امعان الكلية » أنظر أمثلة منبا فى كتابنا : الرومانتيكية » الباب الثالث . وهو ما لا نكاد 
جد له نظر ا ق الشعر الوجدانی ق الاداب القدعة . 


4 


فأفاد آرسطو منهم . وحاول بعد ذلك أن يضع أسساً آقوم تصلح ما يفسدون > وتقوم 
ما يشوهون . وله ی ذلك أصالة وفضل لا ینکر هما عليه أحد . 


وقد کشف هذا العبقری عن صلة الفن بالطبيعة فى نظريته فى الحا كاة )١(‏ . وهی 
أصدق ما قيل فى النقد القدم » ولا تزال ذات قيمة كبيرة فى النقد الحديث . وقد 
سبق أن بينا أن أرسطو لم يقصد فما إلى أن يكون الفن انعکاساً للطبيعة » كا تنعكس 
الأشياء فى المرآة » إذ لو كان كذلك لكان الشاعر سلبياً فى شعره » وهو مالم يدر 
مخلد أرسطو . لأن امحاكاة ‏ كما يرى أرسطو ‏ ليست وصفاً للواقع » ولكنها 
وصف لا عکن أن يكون لاا E‏ 
الممكن فى ذاته » على حسب ما عليه الناس أو ما عکن أن يكونوا عليه . وهذا خر 
ما قيل فى فلسفة الأدب وصلته بالقضایا العامة و العالية لوقن ركد ازمر اراو اة 
الباقية » وقضاياه الصائبة » متخذاً الجا كاة حورا لها » كا سبق أن شر حنا (۷) : 


هذا إلى عبقريته فى الحديث فى نظرية « الوحدة العضوية (") » » والحدث » 
وأنواعه » وطبيعة الحكاية أو اللحرافة الى هی أساس العمل الفنى (4) » والرسالة 
الحلقية للأدب والشعر مخاصة (ه) » ما كان له أبلغ الأثر فى عصر الهضة وف العصر 
الكلاسيكى فى أوروبا . ولا يزال حديثه فما ذا قيمة » أو موضع جدال ی الاداب 
العالمية الحديئة )١(‏ . 


ولا شك أن كتاب « فن الشعر » لأرسطو أعمق فى نظراته » وأوسع فق آفاقه » 
من كتاب ( اللحطابة ) ولكن الكتاب الثانى كان له حظ أوفر من الأول فى الاداب 
الأوروبية حى عصر النهضة . وى تلك القرون الطويلة ظل كتاب و فن الشعر » 
محهولا » أو يكاد » فكانت آراء قليلة ما قالما أرسطو فى ذلك الكتاب تتناقل شفوياً 


)۱( أنظر صفحات 4۰ وما یلها من هذا الكتاب . 
(۷) أنظر : 
George Saintsbury ; A History of Criticism and‏ 
Literary Taste in Europe vol. 1, London. 1922 p. 48-59‏ 
(۳) أنظر صفحات ۲۸ رما یلها من هذا الكتاب . 
)¢( انتار وم »وه 5١‏ من هذا الکتاب . 
(ه) أنظر وما یلها » ٩۳‏ وما یلها من هذا الكتاب , 
)٩(‏ سنزيد هذا وضوحاً ق الباب الثالث من هذا الكتاب . 


۱16۷ 


وعن طریق الرواية على يد النحويين ونقاد الأدب فى العصر الرومانی وما تلاه من 
العصور حى القرن العاشر الیلادی » حين ترحمت إلى اللاتينية تينية الترحة العربية لکتاب 

فن الشعر » فلم تنتج آثرآ يذكر » لأنها كانت محرفة ومحورة عن الأصل > فا تکشف 
عن الآراء الحقيقية لأرسطو فى الشعر وأجناسه ورسالته الحلقية والاجماعية . 


ومنذ أوائل الفرن السادس عشر » ظهرت ارات الأولى لكتاب « فن الشعر 6 
عن الأصل اليوناى . وبدأ الكتاب ينتج أثره الحميد فى الآداب الأوروبية . فككر 
شراحه من الإيطالين والفرنسيين كثرة تجعل المقام هنا ضيقاً عن سرد أسماتهم وبيان 
آرائهم (۱) . وكان من ثمراته ظهور الكلاسيكية الى اقتدت بأرسطو فى كل ما قال » 
بعد شرحه وتأویله علی نحو بعدت به اجا بعداً کب من آراء آُرسطو الأاصلية » 
وحی انجلثر 1 :الى تأخر فما ظهور الذهب الکلاسیکی باللسبة لایطالیا وفرنسا » 
تأثر رد ت تأثر؟ عميقاً بكتاب « فن الشعر » فقد ترامت آثار هذا الکتاب إلى مار لو 
dls < (194۳ — ۱۵۱۳ ( Marlowe‏ سبتسر Spenser‏ ( ۱۵۵۲ — ۱۵۹۹ 
وشكسبير ( ۱654 -  ) ۱۷۱١‏ وکثر من کتاب الإنجليز منذ عصر اليصابات 
یذ کرون کات فن الشعر » ویرون فت اچد الى لاتدفع » مثل سیدنی Sidney‏ 
( ۰-۱۵۵۶ ۱۵۸۲) » وېن جونسون Ben Jonson‏ التوی عام ۱۲۳۷ > ثم ملن 
Milton‏ (1519/4-1508 ) . ولا زال هذا الكتاب القم يؤثر فى النقد الحديث 
ولا زالت الآراء الفذة الى أدلى مها مؤلفه العبقرى موضع المناقشة حى عصرنا (۲) . 


أما كتاب أرسطو .: « الخطابة » » فقد كان حظه فى التأثر أوسع من أثر 
« فن الشعر » ذلك أن العصور الأوروبية الوسطى عرفته . وعليه أعتمد النحويون 
والبلاغيون حى أواخر العصر الكلاسيكى . ولكن كان تأر ه مشثوم العاقبة » 
إذ أق بعد أرسطو من شغل بالاصطلاحات البلاغية عن روح البلاغة > وأعمتهم 
الوسائل عن الغاية » فجروا وراء الألفاظ والتعبرات » حى حمدت البلاغة » وققفد 
الإدراك العام للغة وفنونها > وضعفت وسائل نقد الأسلوب فى خصائصه الفنية الحقيقية 


(۱) ستتعرض طذا بشى' من التطويل فى كتابنا : « الكلاسيكية » . 
)۲( أندار مقدمة هاردی ‏ بإىم1] لتر جته المرسية لکتاب فن الشعر لأرسطى ص ۲۲ ب ۲۲ ۰ 
٩‏ - ۲۷ ركذا : 
Harvey : The Oxford Companion, P. 47; - R. Bray : La Formation de la‏ 
Doctrine Ulassıque en France Chap. IY.‏ 


18۸ — 


و آهدافه العامة » وظلت الخال كذلك حى الثورة الرومانتيكية والعصر الحديث (۱) . 
ول يكن أزسطو مسئولا فى شىء عن هذا الحمود » إذ كان أفقه آرحب » وادراکه 


أما العرب فقد عرفوا كتاب ١‏ فن الشعر » وكتاب « اللحطابة » قبل أن تعرفهما 
أوروبا بزمن طويل . فقد نقلهما إلى العربية أسحق بن حنن المتوق سنة ۲۹۸ ه » 
كا يفهم من كتاب الفهرست لابن الندم . ويذكر ابن الندم كذلك أن الكندى 
قد اختصر كتاب فن الشعر » وان كان مختصر الكندى هذا لم يصل إلينا . والكندى 
توق على الأرجح عام ۲۵۲ ه أى قبل حنن ابن احق » مما يدل على أن كتاب فن 
الشعر كان معروفاً عند العرب قبل حندن (۲) . 


ويفهم من كلام الجاحظ أن أرسطو كان قد ترجم عصر الحاحظ وقبيل عصره » 
( عاش الحاحظ من ٠‏ إلى ۲۵۵ ه ) » إذ یذ کر الحاحظ أن مؤلاء الر حمين 
م يستطيعوا نقل ما ترحموه إلى العربية فى دقائقه » ثم یذ کر أسماء بعض هؤلاء الثر مین » 
يقول الحاحظ : « إن الأرحمان لا يؤدى أبدا ما قال الحكم على خصائص معانيه » 
وحقائق مذاهبه » ودقائق اختصاراته » وخفيات حدوده » ولا يقدر أن 1 
حقوقها » ويؤدى الأمانة فما . . فهل كان رجه الله تعالى ‏ ابن البطريق وابن نا 
وأبو قرة وابن فهر وابن وهيل وابن ل 
من كلام الحاحظ نفسه أن كتاب فن الشعر لأرسطو كان معروفاً له (4) . وى موضع 
آخخر يعيب الحاحظ على مثرحمى أرسطو من العرب » فيقول : « لعله ( أرسطو ) أن 
لووجد هذا اتر جم أن يقيمه على الصطبة » يعنى يشهر به (ه) . 


(۱) قد آثر نا إلى شى' من هذا فى الفصل الأخير من كتابنا : الرومانتيكية » وسيكون مجال شر حه 
واسما ؟ كتاينا القادم : « علم الأسلوب » . 

(؟) راجم الفهرست لابن الندم ص ۲۵۰ نشرة فلوجل » ولا يمنا هنا الوقوف کر لهذا 
التسقيق : راجم التر اج العربية القديمة لكتاب فن الشعر فى تر حة الدكتور عبد الرحمن بدوى لكتاب فن 
شعر لارسطو » و كذا مقدمته القيمة ص دو — 0 . 

(۳) آنظر الجاحظ ( آبو عیان عمر بن محر ) : الحيوان » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون 
ج ١‏ ص ۷۵ _ ۷۹ 

(4) نفس الرجم ص ۷ . 

(0) نفس الرجم ج + ص ۱٩‏ وأنظر كذلك ص واج ٩‏ ۰ و ص 6۰ ج ۲ . 


۱8٩‏ ت 


ولم يكن لکتاب « فن الشعر » أثر يذكر فى الأدب العرلى ونقده » لأن العرب 
لم يفهموه » ذلك أن أرسطو كتب ذلك الكتاب يعالج فيه الشعر الموضوعى » شعر ٠‏ 
المسرحيات والملاحم » وهو مالم يعرفه الشعر العرلى القدم . وهذه حقيقة سبق أن 
نبهنا إلها ى دراستنا هذه )١(‏ . ولذلك ترجم العرب « المأساة » بالمديح » و « المهزلة » 
باهجاء » ما ضلل فى فهم الكتاب ونظرياته 5 


ولقد تأثر العرب تأثراً بليغاً یکتاب الحطابة لأرسطو » ومخاصة بالقسم الخاص 
بالأسلوب فيه . ولا يبعد أن يكونوا قد تأثروا بكتب السوفسطائیین الى تناولت نفس 
الموضوع » ما ليس لدينا الآن وسائل لتحقيقه : وكان تأثر العرب من هذه الناحية 
من تأثر البلاغيين من الأوروبيين بأرسطو حى الرومانتيكية » فصرفهم الاصطلاحات 
والتعبرات البلاغية عن الإدراك العام لنقد ونظرياته » كا فطن لما آرسطو فى كتاب : 
« فن الشعر » وکا زخرت ما الاداب الأوروبية منذ عصر الهضة حى الآن » 
ما لا نكاد نجد له أثراً فى النقد العربى القدم كما سنری ذلك فى الباب التالى . 


ومبذا كله كان أدسطو آب النقد. ق الآداب الأوروبية 2 وف الأدب العریی 
كذلك . وقد فتح للنقد ميادين فسيحة كانت أخلد أثراً وأوسع مدى من فتوحات 
تلميذه : الأسكندر الأكر (۲) , 


(۱) انظر س ٤٤‏ - ه4, 
(۲) انظر ‏ 59 بط G. Saintsbury : op. cit vol. IL‏ 


البإياناق 


النقفد عند العرب 


۰ 7 
لس( لول 
نشأة النقد.العرلى وخصائصه العامة 
مدى تأثره بأرسطو ‏ عمود الشعر 
١‏ - نشأة التقد العرق 
طبقاً للا اتخذنا لأنفسنا من منهج » ولا عرفنا به النقد الحديث » لن نعباً فى نشأة 
النقد العربى بالأحكام العامة الى كان يصدرها الشعراء فى القدم بعضهم على بعض 
مع عدم التعليل لها » ما يروى بعضه فى أسواق الجاهلية إذا افر ضناً صحته . 
وکثر منه واضح الانتحال . ويلتحق بذلك ما كان يدور فى نظر هذه الأسواق 
حال ذا اس لساري o‏ . وكان التحکم فى النقد داق 
هذه الأسواق وف المربد ونظائرهما - قريب الشبه عا كان من التحكم المسرحى ف 
العصور اليونانية القدعة قبل نشوء النقد المنهجى عندهم » مما سبق أن قومناه مس 
وجهة نظر النقد )١(‏ الحديث » ولعل خر ما يستدر ثمرات هذا الانجاه » ويستخلص 
منه أقصى غاية له » هو ما عير عنه الحاحظ حين نصح الكاتب والشاعر بالاحتكام 
إلى ذوق الصفوة ة من الجمهور والثقة فى ذلك الذوق > دون ضرورة العاس تعليل 
فى منه : ففإذا أردت أن عکلش هله المناعة + وننسب إلى هذا الأدب » فقرأت 
قصيدة » أو حبرت خطبة » أو ألفت رسالة ۰ فإياك أن تدعوك ثقتك بنفسك 
أو يدعوك عجبك بثمرة عقلك . إلى أن تنتحله وتدعيه » ولكن أعرضه عل العلماء 
فى عرض رسائل أو أشعار أو حطب » فإن رأيت الأسماع تصغى له . والعیون 


(۱) هذا الكتاب ص ه ‏ ۷ وواضح أننا لا تؤرح هنا للتقدهالعرف . ولكئنا توصي ٠.٠١‏ 
و تجاهاته اسامة ع لكى نكشف عن مصادرها و أصالبًا » و مخاصة لكى شومها فى ضوء الد الحديث 


ل ۱۵۱ بت 


تحدج إليه » ورأيت من يطلبه ویستحسنه » فانتحله . فاذا عاودت أمثال ذلك مراراً 
فوجدت الأسماع عنه منصرفة » والقلوب لاهية » فخذ فى غير هذه الصناعة . واجعل 
رائدك الذى لا یکذب حرصهم عليه أو زهدهم فيه » (۱) 0 


ؤعن الحرص على استجادة الحمهور للکلام نشأ التفريق بين من سموهم 
« أهل الصنعة » من الشعراء منذ الجاهلية ‏ وبين أصحاب البدسبة والارتجال ‏ وأولئك 
بعيدون النظر فى شعرهم ليلق قبولا حا : « فكان زهر يسمى كبار قصائده 
بالحوليات » لأنه عضی فا حولا » » وكان الخطيئة یقول : واخير الشعر الحولى 
المنقح (1) » . ويفهم من كلام الحاحظ ‏ فى هذا الموضع من البيان والتبيين - أ 
عدح هذا المنحى » لمكانة التخر والأناة وطول النظر + 


على أن بعض المتقدمن من الرواة كانوا يرون غير ذلك 2 ی e‏ 
لخواطر الأولى » ویلمون طول النظر فى الشعر » ومن هؤلاء ی 
ما حسب ما يرويه الحاحظ أيضاً : « . . . كان ( الأصمعى ) يقول : الحطيئة 
و ل ل ا وه 
والتكلض والقيام عليه (۳) ٠‏ » على أن نفهم من التكلف هنا طول الأناة والنظر > 
وهو غير التکلف عند امحدثين فيا بعد » أمثال ألى تام مثلا » كا يدل على ذلك نص 
ین . على أن الحاحظ يعلل لنشأة نزعة الصناعة 
عند أهل الصنعة بأن المدح أ و التكسب بالشعر كان من دوافعها الحتمية : « إن من 
تكسب بشعره » والتمس به صلات الأشراف والقادة » لم جد بدا من صنیع زهر 
والخطيئة وأمثالها (ه) 4 . 


ولعل خر من وصف نزهة الصناعة وصفا أدبي فى وجه البداهة أو الارتجال ‏ 
هو الشاعر الأموى : سويد بن كراع ؛ فى هذه الأبيات : 


(۱) الاحظ : البیان و التبيين . طبعة و تحقیق الأستاد عبد السلام هارون » جاص ۲۰۲ . 
(۲) الرجم السابق ۳۰۵ ب ۲۰۵ . 

(۳) الجاحل : الطبعة السابقة » + ۱ ص ۲۰۲۱ . 

43 نفس الرجم : + ۲ ص ٩‏ . 

(5) نفس اارجم + ۲ ص ۱۳ - واین رشيق : السدة ص ۸۳ - ۸۱ , 


تٿآ ۱6۵۲ مت 


ابیت بابودب القوانی كأنما أصادى ہا سربا من الوحش نزعا(۲) 
أكائها حى آعرس بعدها2 یکون سحراً أو بعيداً نأمجص‌ا( 
عواصى إلا ما جعلت أمامها عصا مريد تخشى نحورآ وأذرعا )٤(‏ 
أهبت بغر الابدات فراجعت طريقاً أملته القصائد مهیعاره) 
بعيدة شأو ء لا يكاد يردها نها طالب حى يكل ویظعار) 
إذا خفت أن تروى على رددتها 2 وراءالتّراق خشية أن تطلعا (۷) 
وجشمی خوف ابن عفان ردها 2 فثقفتها حولا حريدا ومربعا(۸) 
وقد كان فى نفسی علبا زيادة ‏ فل أر إلا أن أطيع وأسمعا (ه) 


وق العصر الامو ظهر اناه نقدی جدید - وان يكن يدايا - ولکنه كان 
فيه ضرب من التعلیل الوضوعی » آساسه تقالید العرب فى أشعارهم وعاداتهم وحياتهم 
العاطفية . وهو تابح للعرف اللغوی الذى أثر مخاصة فى الوازنات (۱) فيا بعد . ولعل 
أقرب مثل نضربه لذلك هو الحلس الأدنى الذی اجتمع فيه عمر بن ربيعة والأحوص 
بن محمد » ونصيب ء ثم کشر الذى حکم على عمر - فى بعض غزلياته ‏ أنه آراد ن 
يتغز ل محبيبته فتغزل بنفسه > ثم مدح الأحوص فى أنه سار على التقليد العربى ف 
قصيدة من قصائده حن صور خضوعه محبوبته » ومن هذه القصيدة . 


لقد منعت معروفها أم جعفر ‏ وإى إلى معروفها لفقير 


(۲) كان من سیب‌هذا الشعر أن سويدا نحا بی عبد الله بن دارم » فاستعدوا عليه سعيد بن عمان بن 
عفان » فطلبه لیضر به ويحبسه » فهرب ول يزل متواريا حتى كلم فيه » فآمنه على ألا يعاود » والمماداة : 
الداجاة والمخائلة » واللزع حع نازع وهو الغريب . 

(۳) أكالها : أراقها » والتعريس : النزول فى وجه السحر . 

. المريد كتير : حبس الإبل‎ )4( ٠ 

(ه) أهاب بها : دعاها . الآبدات : المتوحشات » عى با القوای الشرد ۰۰ أملته : سلكته » طريق 
مل : مسلوك معلوم . والمهيع : الواسم التبسط . 

() آی لا يكاد يردها طالب لما : يقول هی مطلقة لا يستطاع ردها إلا بالجهد . 

(۷) روی عل : تروى عی . الترقوة + مقدم الحلق فى أعل الصدر حيث یترق النفس . 

(۸) اخرید : التام الکامل , 

. ۸ الجاحظ : الرجم السابق + ۷ » ص ۱۲ ب ۱۳ وان قتيبة : الشعر و الشعراء ص‎ )٩( 

(۱) سنتحدث عن هذا الأثر فى معی المرف اللغوى وأزمة التجدید فى النقد المری القدم فى الفصل 
الحامس من هذا الكتاب . 


بت ۱۵۴۳ بت 


ثم رجع کثر فلم الأحوص حن خرج على تقلید آخر » هو اصرار الحييب 
الوق ا ار م عر اللي aS E‏ 
مخرج عليه الأحوص بقوله : 


فإن تصبی أصلك » وان تعودى مجر بعد وصلك لا آبال 


فعلق كثير على البيت السابق متوجهاً إلى الأحوص ۰ قائلا : « أما والله لوكنت 
من فحول الشعراء لباليت : هلا قلت كا قال هذا ( وضرب بيده عل جنب نصيب ) : 


بزينب ألم قبل أن يرحل الرکب ‏ وقل : إن تملينا فا ملك القلب ؛ 
ولكن كثيراً بعد أن مدح نصیباً ما سبق » عاد فعاب عليه قوله : 
3 بدعد .ما حبیت فان أمت الب ده 


هذه التقليدية و او 0 وما قاله الأقدمون 7 الى تركت 


ثرها العمیق فى عمود الشعر » كا سنبین بعد قليل . 


وق العصر العبامی استجاب الأدب العریی طالب عتمع جدید بسبب اتساع 
الحضارة الاسلامية » واتصال العرب بثقافات أخرى » وتعرفهم على حضارات 
أ قدعة من آهمها اليونان والفرس » ولا منا هنا تفصیل صنوف التجدید هذه 
فها خص الأدب » ولکنا نبين آثرها العام فى التقد » وكيف استجاب ذلك التقد 
فما للدوافع الحديدة و ی مت ی 
مثل بشار بن برد الذى غاب غلظه التصوير فى قول کشر : 


ألا إنما ليلى عصا خزرانة إذا لوها بالأكف تلن 


(۱) الميرد : الکامل » + ۱ ص ۳۳۳-۳۳۲ ل ويرى بمد ذلك أنه قد نظر بعض هؤلاء الشعراء 
لیف ترقالو | : قوموا » فقد استوت الفرقة ( بكس الفساء) ‏ أى العبة » واستواؤها . انقضازها . وهذا 
الذوق المرب فى الياة الماطفية التقليدية سنشرح امتداده وسبب نشأته فى حدیشنا فى جنس النزل المری فى هذا 
لباب . ون لا چتم هولاء بأن الشعر يصف ما يشعر به ويصدق فیه» بل یراعون ما ساد من اتجاه ی 
الجاهلية . وباسم ذلك ینقدون مثل قول طرفه ابن المبد : 

فقل یال العامرية يتصرف البا » فاف واصل حبل من وصل 


مت ۱۵۶ به 


فقال : « و لله لو جعلها عصا مخ أو عصا زبد لقد كان جعلها جافية خشنة بعد 
أن جعلها عصا » ألا قال کا قلت : 


إذا قامت لمشيبا کت كأن عظامها من خسيزران (۱) » 
وهی ملحوظة دقيقة تتصل بالذوق السلم ودقة التصوير ورهف الحس . 


وقام أبو نواس كذلك بدعوته إلى الرجوع للطبع لا إلى التقليد » وباستبدال 
وصف اللحمر فى مطلع القصائد بوصف الأطلال الى هی غريبة عن بيئة ألى نواس 
الحديدة . وكان بمكن أن يعد أبو نواس من كبار النقاد ى دعوته هذه لولا أنه حاذى 
فما الأقدمين باستبدال مطلع عطلع آخر » على حين لا ضرورة لكليهما ولا صلة 
له بالقصيدة من وجهة النظر الحديثة » ولكنه على أية حال صادق فى الدعوة ال 
تصوير الشاعر لما یری على حسب ما يشعر به » لا على حسب ما مع عنه » فى قوله : 


صفة الطلول بلاغة القدم فاجعل صفاتك لابنة الكرم 
تصف الطلول على السماع ها أفذو العيان كأنت فى المحكم؟ 
وزذا وصفت الثی ء متبعا لم تحل من خطأ ومن وهم (۲) 


على أن آهم الاتجاهات الى وضحت ف النقد فى العصر العبامی قد ظهر فپا آثر 
لتقد اليونائى قلبلا أو شرا ۰ فى حدود ما استطاع نقاد العرب فهمه » وت هذه 
الاجامات فيا بعد » وکر ت ا مظاهرها > ما سنعی بیان دقانقه ى حیع السائل الى 
سنعرض ها فى النقد العربى فى دراستنا له فى هذا الفصل . وعلینا أن الان نذ کر أمثلة 
جزئية لثأر النقد العریی بالنقد الیونانی لتتبعها بالاتجاه النظرى العام فى هذا الثأر . 


فن ذلك اتجاه الشکلمن الفلسفى » فى مثل صحيفة بشر بن العتمر - وهو 
من المعتزلة » وتوف عام ۲۱۰ ه - يقول فى تلك الصحيفة : « والعی ليس يشرف 
بأن يكون من معانى الخاصة » وكذلك ليس يتضح بأن يكون من معانى العامة . وإنما 


. الرد : الكامل » + ۲ ص م‎ )١( 


(۲) ان رشيق: الممدة » ج ۱ ص مه . 


۱۵8 مت 


مدار الشرف على الصواب واحراز النفعة » مع موافقة الحال » وما جب لکل 
مقام عن القال (۱) » . وهذا و مقتضی المحال الذی تحدث عنه آفلاطون (۲) نی 
محاورة فیدروس ۰ ثم آرسطو فى مواطن کثر ة (۳) . 


وخ من ثل هذا الاتجاه النظرى التأثر تأثراً حمودا بالنقد القدم » هو الحاحظ » 
فهو صاحب نظريات نقدية كثيرة سنضعها ف مواضعها من هذا الباب . ونشر منها 
الان إلى ما عس بنية القصيدة > فى ذكر العالى المتسقة فى الأيات المتجاورة 3 
ما ماه الحاحظ : : « القرآن » فيا يرويه عن رؤية الرجاز » ثم يفسره بالتشابه والموافقة 
ویوضحه بروايته لا قاله بعض الشعراء لآخر : « أنا أشعر منك . . . لأنى أقول البيت 
وأخاه » وأنت تقول البيت وابن عمه (4) . 


أعمق من ذلك أن محذر الحاحظ الشاعر من بناء قصيدته على الحكة فحسب » 
مما نزع شعراء العرب إليه وأكثروا منه فى العصر العباسى . وذلك أن الحكمة تخل 
بالنية العامة للقصيدة : « ا روي الي 
ف شعار كثرة لصارت تاك الأشعار أرفع مما عليه بطبقات . . . ولكن القصيدة 
إذا كانت كلها أمثالا لم تسر » ول تجر محرى النوادر . ومى لم مخرج السامع من شىء 
إلى شی ء لم يكن لذلك عنده موقع (۵) ۷ . 

3 حي‎ Ty 

آرسطو » وأخذ یطلع علا - إما فى أصلها أو فى ترحتها ‏ بعض نقاد العرب » 
ما قدمنا الأدلة عليه فى ختام لباب السایق . والذی بسترعی الانتباه عنابة أولثك 
الفلاسفة وحدهم بالنقد النظرى لأرسطو » دون محاولة ممارسته على نحو فعال دق 
حين لم يعن النقاد بفلسفة النقد » لأن القد ظل فى أذهان العرب منفصلا فى جوهره 
عن الفلسفة ‏ على نقيض ما فعل اليونانيون - مما ظل أثره فى نقدنا العربى حى العصر 


(۱) الجاحظ : البيان والتبيين » + ۱ ۱ » ص ۱۳۵ ۱۳٩‏ ل وسنتحدث كذلك عن صحيفة 
بشر هذه سين نشرح سألة الفظ والممنى فى الفصل الأخير من هذا الاب . 

(۲) أنظر ص ۲۸ من هذا الكتاب . 

۳( فى البراهين الخطابية » وق فصل انلطابة » أنظر فهرس المارف : مقتضى الخال . 

()) الجاحظ : البيان والتبین » + ۱ ص ۲۰١‏ ۲۱۱ ۰ 

(ه) نفس الرجم ص ۲۰۹ م ‏ مس 


د 0 ت 


الحديث لدى التخلفن > وعلى الرغم من ذلك تبدو أثارات فلسفية متفرقة لبعض 
هذه النظربات العامة فى النقد العریی م 


فن ذلك اتجاه قدامة إلى دراسة الأجناس الأدبية » تبعاً لنظرة أرسطو ف النظر 
إلى العمل الأدلى بوصفه كلا ذا وحدة ء فخ حدود ما فهم قدامة ومن سايروه » 
ما سنشرحه ونقومه فى الفصول التالية . 


على أن انب الدقيق الذى ینیب عن نظر الباحث الأول وهلة » هو فهم نقاد 
العرب لحيال ومدى تأثرهم فيه باليونان 3 : وتأثرهم كذلك بنظرية الجا کاة » ولهذا 
سنتحدث عن هذا الحانب أولا » لنشرح بعد ذلك مود الشعر وما استتبعه من حصومة 
بين القدماء وامحدئن : 


؟ _الخيال عند العرب وأثر نظرية الحا كاة 


١-لم‏ يستقر الخيال فى مفهومه الحديث المثمر ‏ وهو أنه عملية توليد الصورة 
الى وظيفتها تصویر الحقائق النفسية والأدبية ‏ إلا منذ فلاسفة الرومانتيكية والفيلسوف 
و كانت » » ولكن النقد القدم كله قبل ذلك ظل أبعد ما يكون عن هذا الفهم 
الحديث (۱) + 


وسبق أن رأينا أرسطو يقلل من شأن انلبال » ويرى ضرورة وصاية العقل 
عليه » وأنه كان مخلط بين الحيال والوهم (۲) . وانتقلت الفكرة إلى فلاسفة المسلمين 
أولا » ثم ظهر آثرها فى النقد العربى القدم . فری ابن سينا أن الكلام الخيل هو 
و الى يشل به الره انفعالا قابا غير فکری » ون كان متیقن الکلب (۲ » . 
و ذر ابن سينا من انلیال» ويسميه التخیل» على نحو ما حذر أرسطوء ثم الکلاسیکیون 
والأورويوت : و وق حرکة تطلب مرف اليا من الإنسان بالل القمال الل 


(۱) منشرح ذلك الإدراك الحديث وأثره البعيد الدی فى التجديد فى الشعر فى الفصل الا من الباب 
الثالث » حين نتحدث فى صياغة الشعر . ولمل ما ساعد على هذا الاستقرار ف النقد الأورونى توحد الأصل 
الاشتقاق لكلمى الخيال ه360هأع 12 والصورة عوععص .. 

۵9 أنظر هذا الكتاب ص ۱۱۰ - ۱۱۱ . 

(۳) ابن سيناء : الشفاء » الفصل التاسم : فى الشعر مطلقاً وأصناف الصيخ الشعرية » والأشعار 
اليونانبة . 


— ۱۵۷ — 


مهديه عن طریق النطق والفلسفة » ويفضلى مصدر العارف الذى هو مصدر التفس 
الملكية . وهذا العقل الفعال قدسی  »‏ وعند ابن سينا أن هذا العقل الفعال محذر 
اسان من رفقته » آی رفقة القوی السية الأحری » ومنهب انحل الذی یصفه 
ابن سينا قائلا : « وأما الذى آمامك فباهت مهذار » بلفق الباطل تلفیقاً » و مختلق 
الزور اختلافا » ويأتيك بأخبار ما لم تزود » قد درن حقها بالباطل » وضرب صدقها 
بالكذب . وإنك لبتل بانتقاد حى ذلك من باطله » والتقاط صدقه من زوره ..»(۱). 


وينعكس أثر هذا إدراك تخيال فى النقد العربى » فيا سماه عبد الظاهر : 
التخبيل » أو الإمام بالكذب (۷) . ولهذا يكون من العبث أن نربط بين انیا 
والصورة فى النقد العرى القدم » لن كليهما مفهوم مستقل عن الآخر . والربط 
بینهما- فی مفهومنا الحديث - لم بوجد إلا منذ عهد قريب . أما وجوه البلاغة 
الى قد تتصل بالصورة فى ناحية من نواحی مفهومنا القاصر » فلم ترتبط عند أولئك 
النقاد بالخيال ولا بالصورة » وإنما كانت صلتها عندهم وثيقة بالقدر الذى فهموه 
من نظرية المحاكاة كا عرفوها من آفلاطون وأرسطو . 

۲ - وقد فهم نقاد العرب من الحا كاة نپا مرادفة للمجاز » أى التشبیه والاستعارة 
والكناية (۲) يقول بن رشد : « والحاكاة فى الأقاويل الشعرية تکون من قبل ثلاثة 
أشياء : من قبل النغم المتفقة » ومن قبل الوزن » ومن قبل التشبيه نفسه . وهذه قد 
يوجد كل واحد منها مفرداً عن صاحبه » مثل وجود النغم فى المزامير » والوزن 
فى الرقص » وامحاكاة فى اللفظ . . . وقد مجتمع هذه الثلاثة بأسرها » مثلما يوجد 
عندنا فى النوع الذى يسمى الموشحات والأزجال . وهی الأشعار الى استنبطها ف 
هذا السان ( العربى ) أهل هذه الحزيرة ( الأندلس ) (4) . 


(۱) ابن سينا : رسالة حى بن يقظان ق : و رسالة القدر » طبعة ليدث ۱۸۹۹ > ومعها شرح واثربخية 
پالفر نسية . 

م( ستشرح ذلك ونقومه فى الفصل الرایع من هنا الباب فى آهد اف النقد المرف . 

(م) تراجم الصفحات الأولى من التر حمة مىين يونس لكتاب أرسطوطاليس ف الشعراء » و كذا الفصل 
التاسم منة . 

(4) آبو الولید بن رشيد : تلخیص کتاب آرسطوطالیس ف الشعر » فى : فن الشعر » تر جة الد کتور 
بد اار جن بدوى » مع التر حة القديمة وشروح الفاراب وابن سينا وابن رشد ‏ ص ۲۰۳ - وأنظر کذاك 
منه صفحات ۱۹۹ ۰ ۲۰۹ ¢ ۲۱۲ 6 1° — ۲۱۱ ۰ ۲۲۲ مب ۲۲۳ ۶ ۲۸۵ ۰ 


س ۱۵۸ - 

وواضح آننا إذا فهمنا أن الحا كاة قد توافرت فى الوشحات ولا زجال » فإننا 
بذلك نکون قد قوضنا النظرية اليونانية من آساسها . 

ویر اءی لدی فلاسفة العرب أيضاً مفهوم للمحاكاة أقرب إلى رأى آفلاطون 
الذى عرفناه من قبل (۱) . وذلك فى قول ألى سلمان النطقی فيا محکیه أبو حیان 
التوحیدی : « وقد علمنا أن الصناعة ( الفنية ) تحکی الطبيعة » وتروم الحاق مها والقرب 
منها » على سقوطها دونما . . وهذا رأى حیح وقول مشروح . وإنما حکتها » وتبعت 
رسها » وقصت أثرها » لاحطاط رتبتها عنها (۲) » . 


ویدل مثل هذا القول على إدراك الصلة بين الصناعة الفنية والطبيعة » وأن الطبيعة 
عثابة موذج عام محاول الفن أن محاکیه » ولکنه بقصر على محاكاته ( لأنه يقف 
عند ظواهر الطبيعة كا رأى أفلاطون  )‏ على أن هذا القول لم يرتيط لدى صاحبه 
بتغلیقات ذات قيمة فى صلته بالشعر أو الفن . والنص السابق واضح الدلالة على أنه 
مأثور عن الأقدمين . 

ومن پی نقاد العرب من یصف قدرة الانسان عل الما كاة » ا کناك عا آثر 
عن لانشن وميه اسان ی و و رازه وت الأوائل أن الانسان 
اما قبل له : العالم الصغير سلیل العام الكبير » لأنه يصور بیدیه کل صورة > وحکی 
بفمه كل حكاية . . وإنما تبأ وأمكن الحاكية میم مخارج الأثم » لما أعطى الله 
الإنسان من الاستطاعة والمكين > وحين فضله على حميع الحيوان بالمنطق والعقل 
والاستقامة (۳) » . وكلام الحاحظ دائر فى خلته حول ما نص عليه أرسطو من أن 
الانسان أقدر توالت اغا فاه رلک ارس نا ذلك بنشاه الشعر ونموه(4) 


(۱) انظر ص : ۲۲ -- ۲۷ من هذا الکتاب . 

(۲) آبر حيان التوحیدی : القابشات » القابسة التاسعة عشرة » طبغة القاهرة ۱۳۸۷ ه ۱۹۲۹ م 
ص ۱۱۲ . 

(۳) اباحظ : البيان والبیین » ١+‏ ص ۷۰ . 

(4) آنظر ص ه4 من هذا الکتاب . 


ت۱۵ سس 


على حين یستطرد الاحظ من قوله إلى تقرير أن الانسان محاکی مختلف الناس 
والحيوان (۱) . 


ولا شك أن لغلبة الشعر الغنائی على الأدب العریی أثراً فى عجز نقاد العرب 
عن الافادة من نظرية المحاكاة على نحو ما أفاد أفلاطون أو آرسطو (۲) . 

على أنا نظل التقد العربى إذا وقفنا فى بیان تأثره بنظرية احا کاة عند هذا اسلد . 
فقد انتقلت فكرة ‏ قيمة ‏ من الأفكار الى أدلى ما آرسدلو فى نظرية المحاكاة إلى 
التقد العرى » فأثرت فيه تأثيرآ خصباً متنوعا : وهله الفكرة تدور حول صلة 
الشعر بالفنون الاخسری . 


وقد ناظر أرسطو بن الشعر والفنون الأخرى ليقرر آنها حميعاً ما تصور جوهر 
الأشياء لا مظاهرها » يرد بذلك على أساتذة أفلاطون (۳) . 


ويتراءى أثر الفكرة السابقة فى الثرحمة العربية لفن الشعر لأرسطو . فثلا يذكر 
مى بن يونس أن الناس ( محاکون ) بألوان وأشكال كثيرة . ومنهم من يشبهون 
بالأصوات » وكذلك بالحركات ( واضح أن ذلك فى الرسم والموسيق والرقص على 
ما قال أرسطو ) » كا يشبهون بالكلام الموزون فى الشعر (4) » ويقول ابن رشد : 


(۱) يقول الحاحظ : «... إنا جد الحاكية من الناس يحكى ألفاظ سكان امن مممخارج كلامهم لا يغادر من 
ذلك شيا ... ونجده حكى الأعمى بصور ينشئها لوجهه وعينيه وأعضائه » لا تكاد تجد من ألف أعمى واحدا 
يحمع ذاك كله » فكأنه قد جبع جميع طرف حر کات السمیان فى أعمى واحدا . ولقد كان أبو دبوية الزنجى 
مولى آل زياد » يقف بباب الكوخ نحضرة المكاوين » فينهق » فلا يبى حمار مريض ولا هرم حسير » ولا 
متعب بهير إلا نمق . وقبل ذلك مم تمیق الحمار على الحقيقة » فلا تنبعث لذلك » ولا يتحر منك متحرك » 
حي كان أبو دبوية محر كه . وقد كان جمع جميع الصور الى تجمع نبيق الحمار فجعلها فى ميق واحد . و كذلك 
كان فى نباح الكلاب ... » ( المرجم السایق الجاحظ » ص 59 - 7١‏ ) . 

(۲) وطذا السبب نفسه احدرت دراسة الأجئاس الأدية إلى ملحوظات جزئية » كا مثرى فى الفصل 
التالى . ولنفس السب لم يعن نقاد المرب بدراسة بعض أجناس أدبية عربية كان مكن أن تقوم مقام القصة فى 
الآداب الأخرى > كالمقاومة . وقد حدث الحاحظ عن القصاس ( البيان + ۱ ص ۳ ۰ ۷ ) ولكنه لم 
ید کر شيئا يمتد به فى النقد . هذا على الرغم من أن الأدب القصصى العری هو الذى ترك أثره العميق فى الآداب 
المالية كا بينا فى كتابنا : الأدب القارن ؛ وكا سنشير إلى شىء منه فى الفصل الثالث من الباب الثالث س 
هذا الکتاب : 

(۳) أنظر هذا الکتاب ص 41 - ٩۳‏ . 

(4) تر جمة می بن يونس » فى مرجم الد کتور عبد الرحمن بدوی السابق ال کر » ص ۸۵ - ۸۱ . 


س 5690( س 


« وكذلك الحال فى الصنائع احاكية لصناعة الشعر الى هى الضرب بالعيدان » والزمر 
والرة قص - أعتى أمها معدة بالطبع لهذين الغرضين » ۰ ثم یذ کر بعد ذلك أن « اس 
بالطبع قد مخيلون ومحا کون بعضهم بعضا بالألوان والأشكال ر فى الفنون التصويرية ) 
والأصوات ر ف الموسيقى ) )١(‏ » . 

وم يرسخ من ذلك لدى أذهان نقاد المرب القدای سوى عقد الصلة بين الشعر 
والفنون التصويرية » إذ كانت صلة الشعر بالرقص أو الموسيقى بعيدة عن الاستقراز 
فى آذهانهم > على حسب ما ألفوا فى بیشهم » » على أن الفنون التصويرية كانت تنصرف 
فى كلام هؤلاء النقاد إلى الفنون النفعية لا الفنون الحميلة » فكان يقصد ما النقش 
والتصوير » فى مثل فن النجارة وفن النقش . 


ولابد أن نشر إلى صدى هذا التنظر بين الشعر والفنون فى نقد ثلاثة من كبار 
تقاد المرب » آفاد کل مهم فيه على نحو الف للآثخر : 

فااحظ یرجم الصيانة على العانی » محتجاً بأن الشعر : « صياغة » وضرب من 
النسخ » وجنس من التصویر  )۲(‏ . 

ويفيد من الفکرة تفسها قدامة بن جعفر فى قضية الزام الشعر بالصدق » أو عدم 
التناقض » فری أن الشعر لا يقاس عا فيه من نبل الفکر » أو یصدق مضمونه بل 
عا محتويه من صنعة » لأنه إنما مجکم عليه بصورته » كما أن النجار لا يعاب صنعه 
برداءة الشب فى ذاته » بل بصناعته فيه » لأن الشعر شأنه شأن الصياغة والتصوير 
والنقش . ويستشهد قدامة مما روى عن الأصمعى أنه سثل : من أشعر الناس ؟ 
فأجاب : ١‏ من بأنی إلى المعى الحسيس فيجعله بلفظه كبراً » أو إلى الکبر » فيجعله 
بافظه خسيساً » لش وی و یا الشعر أكذبه (") ۰۰ 
بل قد بسنده لأرسطو نفسه (4) . وهو ما لا أساس له من الصحة » وقد يكون له 
مصدر غير محدد لدى بعض السوفسطائيين الذين أطلع على آرانهم 

(۱) الرجم السابق ۲۷۰۱ - ۲۰۳ - 

(۲) اماحظ : الحيوان » + م ص ۱۳۲ - وقد آثر بذلك ق عبد الظاهر » كا سنشرحه بالتفصیل فى 
فصل اللفظ و المی عند المرب . 

(۳) قدامة . نقد الشعر ص ۱۰۱ . 

(4) نقد النثر المنسوب إلى قدامة ص ٠ه‏ . 


قات 


وخر من أفاد من ربط الشعر بالفنون هو عبد القاهر الحرجانى » فى نظربته فى 
« النظم » » حن قرر أن سبيل المعنى سبيل ما يقع فيه التصوير والصياغة » وأن الصياغة 
متوحدة مع العی » حى إنه لا مكن أن پوجد حملتان مترادفتان فى الدلالة لأن أى 
تغيير فى التركيب يتبعه تغير فى الصورة . وقد تطرق من ذالك إل وجوه حسن الصووة 
فى اتساق الكلام . وعنده أن الفرق كبر بين حمل لا تؤلف صورته لأنه لا جمعها 
سك فى التصوير » وجمل أخرى جيدة لأا تؤلف « هيئة » أو ضورة » . وم يتعمق 
أحد من نقاد العرب القدای ما تعمقه تعمقه عبد القاهر فى فهم الصورة وصلتها بالتعبير » 
متعمداً فى كل ذلك أساساً على فكرته فى عقد الصلة بين الشعر والفنون النفعية وطرق 
النقش والتصوير )١(‏ . 

وما ترا ی التجديد الحصب فى بعض النواحى النظرية السابقة المتأثرة على نحو 
رشيد بالتر اث العالی فى النقد » بدا إلى جانب ذلك الاتجاه التقليدى الحافظ نی حدبث 
نقاد العرب فى عمود الشعر . 

ويقصد به نماد العرب وجوه الشعر كا استنتجوها من القصائد الجاهلية وعصر 
صدر الاسلام والعصر الأموى ۱ 

 *‏ عمو ذالشسعر 

ومنهج نقاد العرب فما ختلف اختلافاً جوهرياً عن منهج أرسطو . فقد رأيناه 
تيع آثار الیو نان لیستخلص منها الاتجاهات القو عة ا الناضجة الى مجب الإبقاء 
عبارفرة كرفا SE‏ آرسطو کباز شعراء البونان » وباسمها كذلك مدح 


پیض مرا 9 e‏ 3 یر يجيدون فى ۸ ی الأدى ۰ 


N 
موضعه من البيت » ومنه ما يتعلق عفهوم العی الحزئى فى تأليف القصيدة » ثم‎ 
منه ما مخص تصوير المعانى الحزئية وصلها بعضها ببعض ف بنية القصيدة‎ 


(۱) وستتضح مكانة عبد القاهر العالمية فى نظرياته النقدية - إلى جانب تأثره الرشید - فى الفصل الأخير 
من هذا الباب . 


رم ۱ - النقد الأدلى الحديث ) 


۱۱۲ بت 


آما اللفظ فیتطلبون فيه الحزالة » والاستقامة » والمشاكلة للمعی » وشدة اقتضائه 
للقافية . 

وما تطلبوه فى مفهوم العی الحزلى هو شرف العی » وصحته » والإصابة 
ف الوصف . 

وأما ما مخص تصوير المعانى الخزئية فى البنية العامة للقصيدة فهو القاربة فى 
التشبيه » ومناسبة المستعار منه للمستعار له » ثم التحام أجزاء النظم والتثامها (۱) . 
ولنشرح ذلك مع التعليق عليه فى إبجاز . 

وجزالة اللفظ : تتوافر له إذا لم يكن غريباً ولا سوقياً مبتدلا (؟) . ومعياره أن 
يكون محيث تعرفه العامة إذا سمعته » ولا تستعمله فى محاورانها (۲) . والامثلة کشر ة 
نقتصر مها على قول اللحطيئة (4) : 

سوسون أحلاماً بعيد أنانها 2 وان غضبوا جاء الحفيظة والحد 

أقلوا علیهم - لا آبا لأبيكم من اللوم» أوسدوا المكان الذىسدوا 

آولك قوم إن بنوا أحسنوا البى وزن عاهدوا أوفوا وان عقدوا شدوا 

وپذه القاعدة عابوا کثر ا من شعر احدئن .وق هذه القاعدة تكتسب الألفاظ 
بلا پشبه النبل الطبقی . وفپا إغفال لوقع اللفظ من الحملة . ما انتبه إليه أمثال 
عبد القاهر . على أن استقراء الشعر العرلى استقراء سلما يكذب هذه القاعدة ٤‏ 

مسي محر وا 

فن ناحية الحرس يكون اللفظ مستقيماً بسلامته من تنافر الحروف (ه) . و 
مقياس نسی » مجب أن تراعى فيه اللهجات والأذواق الختلفة o‏ 
أن اللفظة الثقيلة قد تملح فى موضعها إذا أوحت معناها المراد فى ذلاك الموضع . 


(۱) المرزوق : شرح ديوان الحماسة » ص ٩‏ . 

(؟) أبو هلا ل المسكرى : المتاعتين » ص 4غ . 

(۲) القلقشندى : صبح الأعثى » طبعة دار الكتب » + ۲ »2 ص ۲۰۰ . 
(4) الرد : الکامل » + ۱ ص ۳۹۹ . 

(ه) القلقشندی : صبح الأعثى + ۲ ص ۲4۰ - ۲۱۸ . 


2 
ومن ناحية الدلالة یکون اللفظ مستقیماً إذا لم مجاف الشاعر نى استعماله أصل 
وضعه اللغوى . ولهذا السبب عابوا قول البحترى : 
جام تشق عليه الريح كل عشية جيوب الغمام » بین بكر وأيم 
فالأم الى لا زوج ها سواء سبق لها الزواجأملا )١(‏ . فالمقابلة ينها وبين البكر 
غير مستقيمة . وهذه قاعدة سليمة لا غبار علها . 
وكذلك يكون اللفظ مستقيماً إذا نجانس مع قرائنه من الألفاظ » ولذا أخذوا 
على مس بن الوليد قوله : 
فاذهب كا ذهبت غوادى مزنة بثی علها السهل ولأوعار 
فكان الأولى أن يقول : السهل والوعر » أو السهول والأوعار » ليكون البناء 


اللفظى واحداً » بالتثنية أو الجمع > على أن محال الا ويل هنا واسع » فالسهل فى 
مستوى واحد » على حين الأوعار مختلفة . ثم إن طلاق القول بذلك يكذبه الاستقراء 


الصحیح لاشعر العریی القدم والثثر كذلك . 
ومشاكلة اللفظ العنى تکون إذا وقع موقعه لا يزيد على معناه أو ینقص عنه » 
ولذا أخذوا على الأعشى استخدامه كلمة : الرجل » »کان : الانسان » فى قوله : 
استأثر الله بالوفاء وبالعد ل وولى الامة لرجلا() 
لأن الملامة تتجه للإنسان امرأة كان أم رجلا » ولا خص الرجل وحده » 
ويتبع الاعتبار الأحبر أن تقع الكلمة موقعها فى القافية » كأنها الشیء الموعود المنتظر » 
هم القوم الذين إذا ألمت من الأيام مظلمة أضاءوا 


(۲) الرزبای ( أبو عبيد الله بن محمد بن عمران ) : الموشح فى مأخذ العلماء على الشمراء ۱٩۳۲‏ م 


. ٩۱ عن‎ 


16 بیج 

فالإضاءة يتطلما ظلام الأيام وما استجد فا من حداث مدهمة )١(‏ 

ومحمدون نى العنی أن یکون شریفاً » وشرف العی أن يقصد الشاعر فيه إلى 
الاغراب » واختیار الصفات الثلى إذا وصف أو مدح لا يبالى فى ذلك بالواقع . 
فإذا وصف فرسا وجب أن یکون الفرس (۷) كرا » وإذا تغزل ذکر من أحوال 
محبوبه ما عتدحه ذو الوجه الذى برح به الحب (۳) » وإذا مدح فعلیه أن یذ کر 
ما يدل على شرف المقام إبداعاً وإغراباً » لا مراعاة لصدق الوقف ولصفات مدوحة 
ها يراه (4) . 

ویعنون بصحة العی إلا يقع خطأ تارخى » کقول زهير : 

فتنتج لکم غلمان أشأم كلهم كأحر عاد » ثم تنتج فتثم (ه) 

أو خطأ على حسب العرف السائد » ولذا يعيب الآمدى على البحتری قوله : 


(۱) أبو هلال السکری : كتاب الصناعتين ص ۱۲۸ ؛ ونكرر هنا آننا نريد إجمال القول فى شرح 
ماذكر نقاد العرب القداى » وسنمرض بعد ذلك - فى فصل اللفظ والمی » وق فصل أجناس الشعر - التفصيل 


والمقارنة . 
(۲) ولذا عابوا امرأ القيس فى وصفه ليل البريد وأنها بليدة كا ستذكر فى الفصل التالى » كا عابوه 
ف قوله : 
وار کب" فى الروع خيفانة كسا ووجهها سعف منتشر 


لأنه شبه شعر الناصية بسعف النخلة » والشعر إذا غطى العين | يكن الفرس كر يما » وذلك هو الفمم > 
ويحمد فى نواصی اليل أن يكون شمرها غير مفرط فى الفكثرة أو القلة » لان الفرس لا يكون بذاك کرعا 
فامرژ القيس مخطىء فى نظر هؤلا ء النقاد وأن كان صادقا فى الواقع » ( الامدى : الموازنة ص ۲٩‏ ) . 

(م) أى أنه لا یمف ماد هو من حالته الخاصة » بل يصف مايشمد له بأنه بلغ غاية الوجد ( قدامة 
بن جعفر : نقد الشعر ص 44 ) . : 

(4) أنظر أمثلة لذئك فى عبد المزيز الحرجانى : الوساطة بين المتزى وخصومه » ص ۳۸۲ = ۳۸۵ - 
آپر هلال السکری : الصتاعتين ص ۲۷4 ؛ وقدامة يقصر المديح على الفضائل النفسية من عقل وشجاعة 
وعدل وعفة » على ألا يتجاوز ماهو من صفات مدوحة على حسب مكانته : ( قدامة بن جعفر : نقد الشعر 
ص ۳ ۰ ۰ - ۱۱۱ ) ولا إلى ذلك عودة ق هذا الباب ببيان مصادر ذلك وقيمته » وإنما یمنینا الآن 
شرح ماقالوه ق معی عمود الشعر . ۱ 1 

(ه) لأن المشتوم هو قدار أحمر مود لا عاد ( المرزبانى : الوشح فى مأشذ الملماء على الشعراه ص ۵ 4 )- 
وهذا خطأ جز يجب أن ینطبق عليه ما قاله آرسطو ( ص ۸۳ - ۸4 من هذا الکتاب ) . 


— ١8 


نصرت ها الشوق الحوج بأدمع تلاحقن فى أعقاب وصل تصرما(۱) 


وذلك أن الامدی يرى أن الشقوق يشفيه البکاء ولا يزيد منه » أو الفة العرف 
اللغوى » كقول ألى ام : 
إذا ما رحى دارت آدرت سماحة ‏ رحى كل إنجاز على كل موعد 


إذ جعل إنجاز الوعد عثابة طحنة بالرحى » وهو قضاء عليه » ذلك فى العرف 
اللغوى - لا يكون إلا للإخلاف (۲) . 


والإصابة فى الوصف أن يذكر العانی التى هى لصق عثال الوصوف » مثلا 
كان مصیاً » لا لأنه مدح هرم بن سنان بصفاته الخاصة » بل لاله مدحه بالصفات 
العامة لارجل الكر م من حيث أنه مثال کرم . ولذا یزوون عن مر رضى الله عنه 
اه قال عنه : « كان لا عدح الرجل مما یکون فى الرجال ۲ ۰ . 

والأمور اللاصة بتصویر المعائى المزئية مها القاربة تى النشبیه » وأصدقه 
وما لاينقص عند المکس » » کتشبیه الورد بالحد واللحد بالورد » وأحسنه ما أوقع 
بين شیشن اشتر اكهما فى الصفات أكثر من انفرادهما کی یبن وجه التشبيه بلا كلفة » 
إلا أن يكون المراد من التشبيه أشبر صفات الشه به وأملكها له » لأنه حينئذ يدل على 
نفسه » ومحميه من الغموض والالتباس )٤(‏ ۲ . 


(۱) الآمدى : الموزانة ص 6۳4-۳۳ ووجهة نظر الآمدى - فى أن الشوق يش من البكاه - صحيحة » 
ولكن من اسية نتيجة البكاء » أما أثناء الانفعال بالشوق فان ذلك الشوق پیج البكاء » وق هذه الحال يكون 
فى البكاء اشتداد للأنفعال واهاجة له . وانما قاس الآمدى بذاك المقياس » لان المهود فى الشعر الماهل أن 
یذ کرو ا البکاء شوقا » انظر ما ينتج عنه من شفاء النفس به عقب البکاه » کا فى قول امرىء القیس فى معلقته : 

وان شفاق عيرة مهراقة فهل عند رمم دارس من ممسول ؟ 

وهذا جانپ تقلیدی حض . 

(۲) الآمدى : الوازنة ص ۲۰۸ - ۲۰۵ ولنا إلى هذا عودة فى بيان أثر العرف اللنوى فى التجدید 
عند العرب فى الفصل الرایم من هذا الباب . 

(۳) انظر وصية أب نمام لبحتری فى ( أبو اسحاق الحصرى القيروانى : زهر الاداب » + ١‏ ص ۱۰۱ 
طبعة القاهرة ۱٩۲۵‏ ) . 

(4) الرزوق فى شرح دیوان الحماسة » الطبعة السابقة » ص ٩‏ - وانظر كذلك ص ۱۲۳ - ۱۲۵ من 
هذا الکتاب و هامشبا لتعرف آراء آرسطو ووجوه حسن التشبیه و الا ستعارة عنده » إذ أنه يزيد على ماذ کره 
هنا - القفیل و التضاد والر كة » وقد فطن إلى الأميل عبد القادر الحرجانى ؛ انظر نفس الوضم من هذا 
الکتاپ . 
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على ألى نواس قوله : 
بح صوت امال مما منك يشكو وسبسوح 
يريد أن ا مال يتظل من إهانته وتمزيقه بالإعطاء لكرم صاحبه » والاستعارة قبيحة 
لانه لا صلة بين الال والانسان (۱) . 
ثم التحام أجزاء اانظم و التثامها مها . و یقصدون بذلك إلى الانتقال من کل جزء من 
اجزاء القصيدة التقليدية إلى از » » الاحر على نحو جيد » على حسب ما جرت به تقاليد 
القصيدة العربية منذ الحاهلية » على الرغم من أن هذه الأجزاء ‏ عا تشتمل عليه من 
وقوف على الأطلال وذكر الديار والحبيب والرحلة إلى المحب ثم المدح - لا صلة نی 
الواقع بينهما » ولا عکن أن تتكون منها وحدة عضوية . واعا يريدون وصل هذه 
الأجزاء و کی . على أن إجادة هذا الوصل - وهو ما یسمونه : حسن التخلص من 
لع اق رس لقي و ی و 
إذ كانت العرب تقول عند فراغها من لفت الابل وذكر القفار : دع ذا » أو عد 
عن ذا (1) » ليأحذوا فما يقصدون إليه من غرض القصيدة الأصلى . وهذا لم يؤثر 
حديث نقاد العرب عن التحام الأجزاء فى نية القصيدة » بل اتخذوا القصيدة الحاهلية 
عوذجا ‏ على ما بين آجزاما من تفاوت بتناقض مع ما نعرفه اليوم من معبى الوحدة (۳) 
وحول عمود الشعر > وما تفرع عنه من أمور التقد » ثارث عند قدای نقاد 
العرب کل مسائل الخصومة بين القدماء واحدئن » إذ أن هؤلاء المحدثين قد احرفوا 
قليلا فى صناعتهم عما يقتضيه عمود الشعر من أصول 2 
وف افترق نقاد العرت ف آمر هه الخصوية » ف من تعصب القدم لقدمه » 
و حاصة الرواة واللغويون » كأنى عرو بن العلاء والأصمعى » وکان أبو عر لاختج 
بیت من الشعر الاسلای » وكان یقول : و لقد کر هذاالمحدث وحسن › 
(۱) عى بن حمزة الملری : الطراز ب ١‏ ص 74١‏ ؛ ولنا عودة إلى العرف اللغوی وقيمته وسبب احتفاء 
العرب به فى الفصل الخامس من هذا الباب . 


(۲) العمدة ج ۱ ص ۱۵٩‏ . 
(۳) لنا عودة بالدرس و التحلیل و القار نة لمی الوحدة عند المرب نى الفصل الثانى من هذا الباب . 


بت ۱۱۷ - 


حى لقد همت أن آمر فتياتنا بروایته (۱) » . ولا وزن لعل هذه الاراء . 
والقول الفصل تى هذا ماقاله ابن قتيبة : «. . ولا نظرت إلى التقدم مهم بعن 
الحلالة لتقدمه . ولا المتأخر مهم بعين الاحتقار لتأخره » بل نظرت يعين العدل 
للفريقس » وأعطيت كلا حقه . . ولم بقصر الله الشعر والعلم والبلاغة » على زمن 
دون زمن » ولا خص به قوما ده ن قوم (۲) » - 


وفطن نقاد العر ب فى توازتورین لمع امیوی اللصرمة ون ان وا ج 
إلى آثر البيئة الطبيعية والثقافة » وأرجعوا إلبا الاختلاف بين جزالة أدب اليدم 
والاعراب »© ورقة أهل الحضر وسپولة ألفاظها و معانها 2 وعخاصة بعد الإسلام ٠‏ 
حين « اتسعت مالك العرب » وكثرت الحواضر » ونزعت البوادى إلى القرى ۰ 
ونشأ الأدب والتطرف » فاختارت الناس من الكلام أليئة وأسهلة (۳) » . 


ومن أوائل من نبه لأثر البيئة فى الشعر ابن سلام الحمحى نى طبقاته » فقد علل 
لن شعر عدى بن زيد بأنه كان يسكن الحرة ويراكز الريف » وفسر قلة الشعر 
ف الطائف بقلة الحروب » لأن الشعر إنما يكثر بالحروب کحرب الأوس وانلزرج » 
ولذا قل الشعر بین قريش » إذ لم يكن بيهم ثائرة ولم حاربوا (4) . وميد تأثر البئة 
ذاته صحيح» ولكن ابن سلام لم يستطع أن يفيد منه مبدأ من مبادىء التقد الأدلى (ه)» 
وان يكن قد حاول به أن يعلل تعليلا موضوعياً للظواهر الأدبية . 


(۱) انظر الحاحظ : البيان والتبيين » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام محمد هارون » ١7‏ ص ۳۲۱ 
وعد الله بن مسل ابن قتية : الشعر والشعراء » طبعة القاهرة ۱۳۲۷ » ص ۲ ؛ وعل بن رشيق القيرواق : 
العمدة » ج ۱ ص "ه- لاه . 

(۲) ابن قتيبة : الشعر والشعراء ص ۲ ۰ وابن قتيبة يقصد إلى الساواة ی الحكم على الشعر مد ينيع 
متأخر فى غرض من أغراض الشعر القديمة فيساوى المتقدمين أو يسبقهم » ولكن ابن قتيبة ‏ شأنه فى ذلك شأن 
نقاد العرب - يرى أن عل المتأخر الا قتداء بالمتقدم فى آغراض الشعر العامة وقوالبه فى القصيدة » وله أن مجدد 
بعد ذلك فى اختيار الألفاظ وف الممانى » انظر المرجم السابق ص ۷ . 

(۳) انظر : عل بن عبد العزيز الحرجاق : الوساطة بين المتذى وخصومه » طبعة القاهرة ۱۹۸۵ > صن 
۷ - ۱۸ ۰ و کذا ابن رشيق : العمدة » الطبعة السايقة > ص ۸ه --وه. 

(4) ابن سلا م الحمحى : طبقات الشمراء ص ۱۰۲ . 

(ه) انظر : مله ابراهم ؛ تاريخ النقد عند المرب ص ۸٩‏ ¬ ۸۸ » والد کتور محمد مندور : النقد 
المنهجى عند العرب ص ۱۰ - ۱۱ . 


مس ۱۸ بت 


وبعد هذه الانجاهات النظرية العامة » علینا أن نفصل القول فى تلت‌الاحاهات 
فى النقد العرلى > مع تقو عهما تقو عاً حديثاً . 

وعکن تقسيمها إلى اتجاهدن كبيرين » ما مخص وحدة العمل الأدنى » من حيث 
أجناس الأدب من شعر ونتر » ثم من حيث ترتیب أجزاء القول والأهداف الإنسانية 
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للادب . 


والاتجاه الكبر الاخر نتحدث فيه عن القم الحمالية للوجوه البلاغية » وأزمة 
التجديد فما » ثم فيا سوه : اللفظ والعی . 


السالتاب 
أجناس الادب 


)۱( 
أجناس الأدب الشعرية 


لقدامة بن جعفر - المتوق عام ۷ - فضل الريادة فى دراسة أجناس الأدب 
الشعرية » وتبعه كثير من النقاد . 


وهنا يتحدث نقاد الأدب من العرب عن القصيدة وما تتناوله من أغراض . 
وهی مقصورة ق نقدهم على الشعر الغنائى أو الوجدانى » من مدح وهجاء » ورثاء 
وافتخار » وعتاب واستنجاز » ووعيد واعتذار (۱) . . ومنهم من يقرر أن أ>م دا 
لدى الشعراء مطلباً الدح والمجاء » والنسيب والمرالى واأوصف (۲) . ومنهم من 
برجعها إلى أصناف أربعة : الدیح وامجاء » والحكة واللهو . ثم يتفرع من هل 
صنف مها فروع له « فيكون من المديح المرالى والافتخار » والشكر واللطف فى 
المسألة وغير ذلك ما آشبه ذلك وقارب معناه » ویکون من افجاء الذم والعتب » 
والاستبطاء والتأنيب » وما أشبه ذلك وجانسه » ويكون من الحكة الأمثال والز هید 
والمواعظ » وما شاكل ذلك وكان من نوعه » ويكون من اللهو الغزل والطرد ء 
وصفة االحمر والمحون وما أشبه ذلك.وقاربه (۳) » ومعلوم أن الفرق كبير بس هذه 
الأجناس اتلفة من حيث الموقف » والبواعث النفسية » وما يترتب على ذلك من 


(۱) ابن رشيق : العمدة » + ۲ ص ۱ ۱:۵ ومن يرجعها جميماً إلى الدیم والهجاء متأثر بأرسطو 
فى تقسیمه اشعر الفنای » انظر هذا الکتاب » ص ۵ 4 - 1۱ . 9 

(۲) قدامة ابن جعفر : نقد الشمر » ص وم » ثم یذ کر قدامة التشبيه غر ضا مستقلا » .واضح أن 
هذا خلط فى فهم الأغراض » وبتر تب عليه تداخل ف الأقسام ؛ ثم أن الوصف کر اما پذ کر تبعا للاغر اضی 
الأخرى » ويندر أن يقصد لذاته . 

(۳) الطرد : الصيد ؛ وانظر کتاب نقد النبر المنسوب إلى قدامة بن جعفر ء طبعة القاهرة ۱۹۳۸ > 
ص ۸۱ ولا نقصد هنا إلى تحقيق نسبة الكتاب إلى مؤلعه الحقيى » انظر لذلك مقدمة الد كه طه حسين 
نفس الطمعة اسانقة ص ۱۹ » ثم مقدمة الد کتور العبادى + ثم انظر ابن رشیق : العمدة ) ج راص لاه . 


س ۷۰ 


تخر المعانى ومن طرق الصياغة . فليس الرثاء س مثلا - محرد مدح بصيغة الاضی (۱) ۰ 
کا لا عكن أن يعد العتب هجاء . 


ولکنا لا نلحظ لدی هؤلاء النقاد شيئاً ذا بال فى تفصيل الفروق النفسية والمواقف 
اختلفة بين كل هذه الأجناس . وطذا فضلنا أن نقصر القول على جنسین من الأجناس 
الأدبية > ثتمثل فبهما مختلف اتجاهات هذا النوع من نقد الأجناس > وهما مخصان 
جزءاً كرا من الشعر العربى » كارت حوله الحصومة »> واختلفت فيه منازع الشعراء » 
وتمثلت فيه أهم خصائص الشعر العربى كله » وهذان وهما : المدح » والغزل . 


۱-السدح 


كان الشاعر فی الاهلية أرفع منزلة من الحطيب » لحاجتهم إلى الشعر فى تخليد الماثر 
وحاية العشيرة » ومبهم لدى شعراء القبائل ۰ فلما تكسبوا بالشعر صارت الحطابة 
فوقة (؟) . وكانت العرب لا تتكسب بالشعر . وإنما ينظم أحدهم ما ينظمه شكراً 
على صنيعة لا يستطيع أداء حقها » إعظامها لها (*) ۰ ولعل خر ما عثل به لذلك قول 
ر جل من بی عبدالله ابن عفان غطفان . وجاور ف طىء وهو خائف : 


جزی الله خر طيباً من عشيرة ومن صاحب تلقاهم كل عن 
هم خلطوق بالنفوس » ودافعوا 2 ورالى برکن ذا مناكب مدفع 
وقالوا : تعلم أن مالك إن يصب نفدك» ون تحبس نذر كو نشفع (4) 


(۱) كا يزعم قدامة » انظر : نقد الشعر ص وه » وفيا ۰ م ليس بين الرثية والدحة فصل الا أن 
يذكر فى اللفظ ما يدل على أنه مالك ... وهذا ليس يزيد فى المی ولا ينقص منه » ويردد هذا الكلام اين 
رشيق : السدة » + ۲ ص ۱۱۷ ولكنه پلسظ شيئا من الفرق فى الالة النفسية بين الموقفين . ودرى 
أن قدامة متأثر بأرسطو فى نظير لهذا العی » حين يرشد أرسطو انلطباء إلى مواطن الدح بذكر ما ينصح به من 
الصفات » انار هذا الكتاب ص ١47‏ . 

(۲) ابن رشق : العمدة » < ١‏ ص .هم - إه . والحاحظ : البیاد و التبیین > شرح وتحقية. الأستاذ 
عد اللام هرون » + ١‏ ص ۲۸۱ ۰ ۲ ص ۱۳ . 

(۳) ابن رشق : العمدة » + ۲ ۰ ص £4 . 


۱ أبنو اساس محمد بن يزيد الممرد - الکامل » طبعة القاهرة ۱۳۵۵ هس ١‏ ص 7+ . 


ب |۱۷ س 


- حتی جاء النابعة الذبيانى » وقبل انصلة على الشعر » وخضع للنعمان ابن المنذر 
ثم جاء الأعشى فجعل الشعر متجراً بتجر به » وقصد حى ملك العجم » فاستهجن 
شعره » ولكنه أثابه اقتداء علوك العرب (۱) . وسرعان ما أفاض الشعراء فى المدح ء 
حى صار أوسع ميادين الشعر العربى . وة جاراهم التقاد فى العناية به » على الرغم من 
أن مهم من قرر أن الشعراء فقدوا هذا الدیح من قدرهم إلذى كان لهم قبل التکسب 
بشعرهم (۲) . وأفقن النقاد فى | رشاد الشعراء إلى طرق نيل الحظوة عند مدوحم . 
وعنوا كل العناية بنظام القصائد فى الدح » وبالحديث فى معانها » فصارت هذه 
القصائد فى بنانپا جامعة لکثر من التقاليد الى سنبا حاهلیون فى نظام القصيدة بعامة » 
نم كانت مال التجدید فى آجزانها » ولکنها ظلت تحاذى القدم » حى فى منهج 
نجديدها . وعکن إحمال کلامهم فى الدیح فى أمرين عامن : 

(۱) صفات المدح والتصرف فما حسب طبقات الممدوحين . 

(۷) مطالع القصائد من حيث التقلید والتجدید . 

۱- آما صفات الدح : فرجعها قدامة إلى أربعة » هی جاع الفضائل عنده : 
العقل وااشجاعة » والعدل والعفة » وعلى الشاعر ألا يتجاوز هذه الصفات النفسبة 
إلى ما سواها من الصفات الحسمية » لأنه بسبیل وصف الرجال من حيث هم ناس ء 
لا من طريق ما هم مشترکون فيه مع سائر الحيوان . والعقل - عند قدامة - أصل 
ترجع إليه فضائل مثل العر فة والحياء والبیان والسياسة والکفاية والصد بالحجة 
والعلم و الم عن سفاهة الحهلة » وما إلها من العفة القناعة وقلة الشره وطهارة الإزار 
وما جری محراها » ومن أقسام الشجاعة الحماية والدفاع والأخذ والنكاية فى العدو 
والهابة والسسر فى المهامة الموحشة وما أشبه ذلك . ومن أقسام العدل السماحة والتوع 
لنائل وإجابة السائل وقرى الأضياف . . وبتركب أصول الفضائل الأربعة تنتج فضائل 
جديدة . فعن تركيب العقل مع الشجاعة محدث الصير على الملمات والوفاء بالإيعاد . 
وعن ترکیب اد الوعد وما أشبه ذلك » وعن تركيب العقل 

(۱) الحاحظ : نفس الوضم السابق » و این رشق _ : نفس الوصم السابق 

(۲) عبارة الحاحظ : و فلما کثر الشعر والشعراء » واتخذوا الشعر مکسه ‏ ورحلوا إلى الس قة » 


وس عوا إلى أعراض التاس » صار انلطیب عندهم فوق الشاعر » و كذلك قال الأول : » الشعر أدفى مروءة 
اي وأسرى مر وء الدیء و : اللیان و اليس » ج ۱ ء ص ۲۱ . 


ب ۱۷۴ — 


مع العفة توجد الرغية فى المسألة والاقتصار على أدنى معيشة وما آشبه ذلك » وعن 
:تركيب الشجاعة مع السخاء حدث الاتلاف والاحلاف وما آشبه ذلك » وعن ترکیب 
الشجاعة مع العفة يكون إباء النکر والغرة على الحرم » وعن السخاء مع العفة 
:الإسعاف بالقوت والایثار على النفس )١(‏ . 


ويضع قدامة من هذا التقسيم مقياساً حودة المدح . فللشاعر أن عدح بفضيلة من 
الفضائل الأربعة وما يتفرع عنبا » أو مها كلها محتمعة » والبالغ فى التجويد إلى أقصى 
حدوده هو من استوعها . وليس له أن يتجاوز هذه الصفات إلى غيرها من الأوصاف 
الحسمية احمودة . 


ویقول بن رشیق : « وأکتر ما یعول على الفضائل الفسية الى ذکرها قدامة » 
فان ضیف لها فضائل عرضية أو جسمية » كا حمال والأمبة وبسطة انحلق وسعة 
الدنيا وکترة العشرة » كان جيداً > إلا أن قدامة قد أى منه وأنکره حملة » ولیس 
.ذلك صواباً » وانغا الواجب عليه أن یقول : إن الدح بالفضائل الفسية آشرف وأصح 
فأما إنكار ما سواها كرة واحدة » فا أظن أحداً يوافقه فيه » أو بساعده عليه (؟) » » 


(۱) قدامة بن جعفر : نقد الشمر » ص ۳۹ - 4١‏ » وإنما أثبتنا رأى قدامة فى هذا كاملا » لأن له 
«فضل السبق فى الدعوة إليه بين نقاد المرب » وتأئر به سواء » ثم رددوا قوله ق قصر المدح عل الصفات النفسية 
.دون الحسمية » وذكروا أمثلته . ونسقد أن القارىء فى غى عن أن ننبه إلى تهافت تقسم قدامة » وتداخل 
الصفات الى ذكرها . وقد تأثر قدامة بارمطو ق اللطابة فى أصل الفكرة . يقول أرسملو ق نهاية الفصل انمامس 
.من الكتاب الأول من اللطابة : « أما الفضيلة فهى موضوع المدح الأخص به » . ويتحدث أرسطو فى اللطابة 
الا ستدلالية ( لمی اللطابة الا ستدلالية أنظر ص ٩۳ - ٩۲‏ من هذا الكتاب ( عن الصفات الى توافرت فى 
.شخص كان أهلا الثقة لدى الحمهور » يريد أرسطو بذاك أن يرشد اللطيب إلى مواضم الإيحاء بالثقة . کی 
ینید فى ابر هنة على أنه أهل ها » أو أن مدوحة أهل ها . وق ذاك يقول أرسملو : و لنتحدث عن الفضيلة 
.والرذيلة » عن الحميل والقبيح » لأنها أهداف من بمدح أو بيجو ... والفضيلة - كا يبدو - هی حاسة البحث 
من انغیر والمحافظة عليه » وهی كذلك حاسة تدفع إلى أداء المدسات الخليلة الكثيرة » بكل أنواعها » وى كل 
الحالات . واجزاء الفضيلة هى العدل » والشجاعة » والعفة ء والسخاء » وعلو الحمة » والكرم والحل » 
.والكياسة » والفطنة ... و الكتاب الأول من خطابة أرسطو ۱۳۹۹ إلى س ۲۳ - ۲۵ ۰ ۳۹ - ۳۸ و كذا 
۲۰ ب » س ۲-۱ ). 

(۲) ابن رشیق : العمدة » ب ۲ » ص ۱۰۸ - وینقل ابن سنان انلفاجی نقد الامدی لقدامة ق قصر ه 
الاح على الفضائل النفسية » ثم یقول : « نه حالف فيه الذاهب كلها عربها واعجمها » لأن الوجه الحميل 
يزيد فى اهيتة ويتيمن به . ویدل عل الصال احمودة » ( اين سنان افاجی : سر الفصاحة طبعة القاهرة 
۲ ص ۲۹۱-۲۰۰ ) . 


بت ۱۷۴ مت 

وف الأمثلة الى ساقها قدامة نفسه ما پثبت صحة كلام ابن رشیق » إذ یذ کر قدامة من 
مختار الدح قول زهر : 

وفهم مقامات حسان وجوههم وأندية ينتاها القول والقعمل 

فان جئتهم ألقيت حول بيوتهم محالس قد يشى بأحلامها الهل 

على مکار ہم حق من يعارم وعند القلن السماحة والبذل 

فا كان من خر أتوه فما توارثه أباء آبائهم قبل 

فقد و صفهم محسن الوجوه » إلى جانب ما استم لهم من حسن القال » وتصدیق 
القول بالفعل » وكرم احتد » ورجاحة العقل (۱) 2 

و عثل قدامة للمدح العیب - لوصف الشاعر للمظاهر الحسمية ‏ بقول عبيدالله 
بن قيس الرقیات فى عبد اللك بن مروان : 

پاتلق الاج فوق مفرقة على جين كأنه الذهب 

فوصفه الشاعر بالباء والزينة » فغضب عبدالملك » وقال له : « قد قلت فى 
مصعب بن الزبر : 

[ءا مصعب شهاب من الله نحلت عن وجهه الظلماء 

فأعطيته الدح يكشف الغم » وجلاء الظلم » وأعطيتى من المدح ما لا فخر 
فيه (۲) » . 

ویعیب قدامة کذلك الاقتصار على الدیح بالآباء أو عظاهر الراء (۳) » و عثل 
له بقول آعن بن خزم فى بشر بن مروان . 

(۱) قدامة بن جمفر : نقد الشعر » ص 4۳ - و کذا آبو هلال السکری : کتاب الصناعتن ص ۷۱ . 

(۲) قدامة أبن جفر : الرجم السابق ن ۰ - ۱۱۱ - وکنا آبر هلال : نفس 
الرجم ص ۷۳ - ویقول الرحوم طه ابراهم ( تاريخ التقد ص ۱۳۸ = ۱۳۹ ) إن البيت لم يقم موقما حسنا 
من نفس عبد اللك » لا لأنه عدل فى مدحه عن الفضائل التفسية كا یقول قدامة » بل لأن بين البيتين بونا 
ساشما فى الحمال والقوة والروح » لأن بيت ابن الرقیات فى مصمب آروع وقعا وأعل نفسا » وآس بالنور 
العلوى » وأشد اتصالا بالله الذى عرص اغلفاء عل أن بمثلوه فى الأرض » لهذا وحده عتب اللك على الشاعر 
وليس تلو بيته من الفضائل النفسية » فليس فى بيت مصمب ثىء مها على النحو الذى يفهمه قدامة . 


)۳( ما يعيب قدامة ومن سار عل ميجة الاقتصار عل ملح الاباء ¢ بدليل مثال ز هبر الذی اوردثاه عن 
قدامة قبلا . 


۱۷ مت 


با ابن الذواب والذری والأرؤس 
وبثیت عند مقام ربك قبة 


فسماؤها ذهب » وأسفل أرضها 


والفرع من مضر العمر فى الأقعس 
حى انتهيت إلى أبيك العنبسى 
غرست أرومتها أعز الفرس 
خضراء كلل تاجها بالفسفس 
ورق تلا لأ ف البهم الحندس (۱) 


لأن الشاعر لم يصف غير الآباء » ولم يصف الممدوح بفضيلة فى نفسه . وذكر 
بناءه القبة من الذهب والفضة » وليس هذا مق الج وا ر المدح أن مجعل 
المدوح يشرف بآبائه » والاباء تز داد شرفا به . لأن شرف الوالد بعض مر اث الابن . 


وحقاً لو كان هذا الشرف الطريف والتالد محققاً فى المدوح » لكان من العانی 
الى لا يعاب ذكرها » ولكن من نقاد الشعر من جعلون ذلك قاعدة ٠‏ إعاناً منهم 
بأن العصاى دون العظاى » وجریا على أن الشاعر له أن يزعم ما شاء فى شعره لا يعبأ 
بالحقيقة والموقف )١(‏ » حى عيب قول ابن جبلة 


وما د عجلا ماثر عزمهم ولكن ہم سادت على غير ها عجل 


وج 3 بل شرفوا ی و بنفسى فئرت له جدودی 


فقرر أنه عصای » يقول الحرجانى : وهذا منه « هجو صريح 3 وقد رأيت. 
من يعتذر له فزعم أنه أراد : ما شرفت فقط بآبائى » أى فى مفاخر غير الأبوة ) 
ونی مناقب سوى الحسب » وباب التأويل واسم (۳) ؛ . 


(۱) العفرف : الاسد . والعنبس من أمماء الأسد ومعثاه الشديد » والمتابس من قريش أو لاد أمية بن عبد 
سس الأ کر » وهم ستة : حرب وأبو حرب » وسفيان وأبو سفيان » وعمرو وأبو عمرو . والفسفس > 
البيت الصور بالفسيفساء » وهی آلوان تولف من انلرز » فتوضم فى الیطان كأنها نقش مصور . ( قدامة 
جعفر : نقد الشعر » ص ۱۱۱ - ۱۱۲ - و کذا آبو هلال العسكرى . کتاب الصناعتین ص۷۳ - ۷٤‏ ) . 

(۲) سنتحدث فى هذا و نضرب أمثلة عليه حين نبين الأهداف الانسانية للأدب على حسپ النقد المری » 
فى الفصل الثالث من هذا الباب » وأنظر كذلك ص ١14‏ - ۱۵ من هذا الكتاب 

(۳) عبد العزيز الحر جانى : الوساطة بين المتدى وخصومة ص ۳۸۳ - ۳۸۸ قارنه عا يقوله أبو هلال 
ف الصناءتن ص 78 . 


— ۱۷۵ - 
على أن الدائح تختلف على حسب المدوحین فى الارتفاع والاتضاع والتبدی 
والتحضر » فنهم الملوكه.ؤالوزراء والكتاب وقادة الحيش > « فإذا كان الممدوح 
ملكا لم يبال الشاعر كيف قال فيه ولا كيف أطنب » ومجود المديح حينئذ كلما أغرق 
الشاعر فى أوصاف الفضيلة وأتى مخواصها )١(‏ » » وق هذا الإغراق لا يلحظ الشاعر 
صفات مدوحة فى ذاته » وإنما يراعى الإغراب فى صفات الككال » وهو سمونه(؟) 
شرف المعنى فى عمود الشعر . ومثال المديح المقتصد غير الفال قول نصيب فى مدح 

سلبان بن عبد الملك : 


أقول لرکب صادرين لقيتهم تفاذات أوشال ومولاك قارب 
قفوا خيرونى عن سليان » إنى لعروفة من آل ودان طالب 
فعاجوا فأثنوا بالذى أنت آهله ولو سكتواأثنت عليكالحقائب 
هو البدر والناس الكواكب حوله ٠‏ وهليشبه البدر المنيرالكواكب() 


م يصير القد تلقيناً لوسائل اللخطوة لدى الملوك والكبراء » وطريقاً لنيل صلاهم 
مما لا صلة له بالشعر وتقدم فنه بعامة . فعلى الشاعر أن يتجنب التقصير ویتحاشی 
مع ذلك التطويل » لأن للملك سآمة وضجرا » ربما عاب من أجلها ما لا يعاب » 
وحرم من لا يريد حرمانه » وكذلك يحب ألا عدح الملك ببعض ما يتجه فى غيره من 
الرؤساء وان كان فضيلة . وذلك مثل قول البحتری عدح المعز بالله . 


لا العدل بر دعه ولا ال تعنيف ‏ عن کرم یصده 


(۱) ابن رشیق : العمدة + ۲ > ص ۱۰۳ وقدامة : نقد ألشعر » ص ٩۸‏ . 

(۲) انظر ص ۱5۲ من هذا الکتاب . 

(۲) صادرین : قافلين وعائدين » وفى نقد الشمر لقدامة : قافلين . قفا ؛ وراه . أو شال جمع وشل ؛ 
وهر الماء القليل . مولاك : عبدك » يريد به نفسه ؛ قارب : طالب الماء ليلا . ودان : موضع بين مكة 
والمديئة » قريب من الححفة . ( وأبو الباس محمد بن يزيد المبرد : الكامل » + ١‏ صن ۰۱۰۵ ۱۰۸ 7 
والحاحظ : البيان التبيين » ج ۱ ص عم » وقدامة بن جمفر : نقد الشمر + ص 1٩‏ ) ۰ 


بت ۱۷ — 


فإنه مما آنکر عليه : إذ من ذا يعنف اللحليفة على الکرم أو يصده ؟ ۱ ! هذا 

وعابوا على الأحوص قوله 

وأراك تفعل ما تقول » وبعضهم مذق اللسان » يقول ما لا يفعل 

فقالوا : إن الملوك لا تمدح عا يلزمها فعله كا تمدح العامة (؟) » كأنما لا یلزمهم 
الوفاء عا يقطعون من عهد على أنفسهم ! ۱ ! وهكذا ينصح الشعراء أن يكون مدحهم 
كران ی اتفصیل » واسانا فى الابداع والاغراب یت 

ویأمر للیحموم كل عشية بقت وتعلیق » فقد كان يسنق(4) 

لانه يقول فى هذا البيت : « إنه بأمر لفرسه کل عشية بقت وتعلیق » وهذا 
ما لا عدح به الملوك ره) » . ورعا آراد الشاعر أن یصف أمراً واقعاً من مدوحه . 


(۱) ابن رشیق : السدة » ج ۲ » ص ۱۰۶-۱۰۳ ؛ عل أن المهود فى الشمر المرف منذ الحاهلية 
أن یتمرض الکرم الوم الماذلات من أهله له على كرمه . یقول شاعر قدم : 


ولاة هبت بليل تلومی ؛ ول ینترفی قل ذلك عئول 
تقول : اتد لايدعك الناس علقا وتزری" ممن - ياابن الکرام - تمول 
فقلت : أبت نفس على کرعمة وطارق ليل غير ذلك يقول 


( آبو عل القال : الأمالى ء طبعة دار الكتب المصرية » ج ۱ ص ۴۸) . 
وصاحب العمدة نفسه یروی هذه الأبيات لزعیر بن أب سلمی : 


أخو ثقة لا بيلك المر ماله ولکنه قد لك امال نائله 
غدوت عليه ضدوءة > فوجدته تمسودا لديه بالمر م عواذله 
يفدينه طورا » وطورا يلمتشه وأيا » فبا پدرین این ماتله 
فأعرضن منه عن کرم مرزاء عزوم على الأمر الذى هو فاعله 


( ابن رشيق : المراجم السایق ص ۱۱۲ - وانظر أمثلة أخرى ف أب تمام حبيب ابن أوس الطاقٌ ؛ دیوانه 
الحماسة طيعة القاهرة ۱۳۲۵ هج ١‏ ص ۲۷۷۰-۲۷۹ ۰ ۲۲۱-۳۲۵ ). 

(۲) نفس المرجم ألابق لابن رشيق ص 4 ۱۰ . 

(۳) الر جع الابق ص ۱۰ ۰ وكذا آبر القاسم الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة بين ألفى نمام 
والبحترى » القاهرء ۱۹44 ص 1۰۵ . 

(4) يعى بالیسوم فرس الملك » وسنق كفرح › بشم وأتخم » فالستق للحیوان كالتخمة للافسان . وق 
رواية : فقد کاد يسبق . 

(ه) آبر هلال المسكرى : كتاب الصتاعتين ص هه . 


— ۱۷۷ 


وهو أنه كان يعطف على الحيوان » ویرعاه » وتلك - ولاشك - صفة محمودة » 
تم عن عظمة خلقية فى رعاية ذلك الملك لا قد محقره غيره عادة من عرت قلوهم من 
الرحمة ‏ إذ من شأن من لا تفوته العناية بال لأمر الصغير » ألا همل فى السهر على الرعية 
من الناس » على أن للفرس مكانة هامة لدى الفارس » ولكن هؤلاء النقاد يعيبون 
مثل قول الاعشی فى ذلك البيت . ويقولون : وإنما تمدح الملوك عثل قول الشاعر : 

له همم لا منتهی لكبارها ‏ وهته الصغرى أجل من الدهر 

له راحة ء لو أن معشار جودها علىالرء كان اليرأندىمنالبحر(١)‏ 


وقد كرهوا أن تمدح الملوك عثل قول الشاعر : 


ليس فيما بدا لنا منك عيب عابه الناس غير أنك فان 
أنت نعم الشاع لو كنت تبی غير ألا بقاء لانسان 


لأن ذكر الوت ينغض على الملوك لذاتهم ! !  )۲(‏ وإذا أراد الشاعر أن يأق 
مثل هذا المعنى فعليه أن يسلك سبيل أشجع السلمى فى قوله : 

لقد آسی صلاح ألى على لأهل الأرض كلهم صلاحاً 

إذا ما الوت أخطأه فلسنا نبالى الموت حيث غدا وراحا(۳) 

أما إذا قصد الشاعر عدحه سوى الملوك » فعليه ألا يتجاوز ما هو من صفات 
مدوحة على حسب مكانته . فلا ينيغى أن يوصف الكاتب بالشجاعة » ولا القاضى 
بالحمية » إلا أن تقوم قرينة ترر سياق مثل هذا الوصف » فيمدح الوزير والکاتب 
عا يناسب حسن الروية وشدة الحزم » وجودة النظر وسرعة الحاطر » و عدح القائد 
بالبأس والنجدة والبسالة » وللشاعر أن يضيف إلى ذلك الحود والسماحة > لآن السخاء 
فى أكثر الأمور ملازم للشجاعة كا يقول أبو تمام . 


فی دهره شطران فما ينوبه فى بأسه شطر وى جوده شطر(٤)‏ 


(۱) نفس الرجم السابق » نفس الوضع . 

(۲) ابن رشیق : العمدة » ج ۲ ص ۱۰۸ . 

(۳) أبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص ۱۱۰ ۰ 

(4) ابن رشيق : نفس الرجع ص ۱۰۵۰ - ۱۰۸ وقدامة بن جعفر : نقد الشمر ص ۱۵۱-۱۵۰ 


بت ۱۷۸ — 


وقلما عدح سوى هؤلاء الذين أتينا على ذکرهم » فان دعت الشاعر ضرورة 
من دونهم » مدح کل إنسان بفضائله فى صناعته ومعرفة طرقها . و عدح أهل البدو 
عا اصطلحوا عليه من فضائلهم الكرم والعفة وحماية الحار . ويرى قدامة أن الصعاليك 
والمتلصصة لم فضائلهم الى عدحون مها » من الإقدام والفتك والتشمير والحد والحود.. 
وقلة الاكتراث عا يلم ہم من خطوات (۱) ۰ کا قال تأبط شرا عدح صخر بن مالك 
ف أبيات منها 

وی لهد من ثنائى فقاصد به لابن عم الصدق صخر بن مالك 

لطيف الحوايا » يقسم الزاد بينه سواء وبين الذئب قسم المشارك 

إذا حاط عينيه كرىالنوم لم بزل له كالىء من قلب شيحان فاتك (۲) 


وهكذا جارى النقاد تقاليد الشعراء فى المدح » وسايروا أعراضهم منه فى الزلف 
أو القربى لدى الکبراء . وعلى الرغم من أن قدامة سبقهم إلى اقتباس فكرة ة أرسطو 
فى المدح بالفضائل النفسية » فانه تهافت فى أقسامها ۰ ول مخرج منها بطائل يعتد به » 
دن ا ع > فكان للفتاك والمتلصصة فضائلهم الخاصة 

. أما أثر هذه المدائح » وقيمتها الاجمّاعية والخلقية » فنتحدث عنه فى أهداف 
اح ا تر . وعلينا أن نحمل القول فى مدى ما كان من تحديد لطاع 
القصيدة فى المدح » ها نظمها الشعراء ى مختلف عصور العربية قبل العصر الحديث » 
وكا تابعهم نقاد العرب فيه : 


القدم من الشعراء والتقاد و eS‏ 


(۱) قدامة بن جمعر » نفس الرجم ص ٠١‏ - مه وبه أمثلة لذلك » أنظر أيضا ابن رشيق : العمدة > 
ج ۲ ص ۱۰۸ . 

(۲) ابن عم السدق کقوطم آخو السدق » يريدون به الماح . والکری : النوم الحفيف الشیطان : الحازم 
الماتك الذى يفاجىء غيره بمكروء . والأبيات كاملة فى قدامة : المرجم السابق » و کذا فى أب مام حبیب 
بن أوس ‏ : ديوان الحماسة » الطبعة السابق ذكرها » ج ۱ ص ۳۲-۳۱ . 

۳۱ انظار الفصل الرابع من هذا اللاب . 


ب ۱۷4٩‏ س 


لا پجمون على أغراضهم » بل عهدون فا . وكانت غالبینهم تبدأ بالوقوف )١(‏ 
على الديار » كا يظهر هذا جلياً مع مطلع قصائد المعلقات » فكان انشاعر الحاهلى ‏ 
لأنه من قوم ألفوا الرحلات والأسفار والانتقال من دار إلى دار - يتخيل أنه - فى 
رحلته إلى الممدوح أو غيره - رأى رسوم منازل الأجناب بعد تزوحهم عنها » فتهيج 
شاه تب أطلافا بايا ذكرى الب فى نقسه » فيقض على لقا باكيا ومسلا 
ومسائلا » ثم يصف ما حظى به فى عهد الصبا والشباب من لحو ومتاع » ثم ينتهى 
من هذا النسيب إلى غرضه من مدح أو فخر أو غيرهما . وقد الم المهيد للمدیج ‏ 
أو كاد عند شعراء الحاهلية » فكانوا فى وقوفهم على الديار يصفون الطول » 
ویصفون الرحيل ٠‏ ویتشوقون بلمح البروق » ومر النسم » ولا يعدون فى وصطه 
النساء إذا تغزلوا ونسبوا » كا کان یذ کر الشاعر مهم ما قطع من مفاوز وما أجهد 
من رکا وما تم من هرل اللبلوسهره . وأكتروا من ذكر الابل ووصفها . 
لأنبا دواجم الصبورة على السير » ولقلة سواها لدجم . ول يكن أحدهم يرضى بالکذب 
مسق كن مد RS ES‏ 
إلى قيصر ملك الروم » وصف خیل الرید » وم يصف الإبل » فقال : 
إذا قلت روحنا أرن فرائق على جلعد واهى الأباجل أبرا 
على كل مقصوص الذنای معاود . بريد السرى بالليل من خيل بربرا 
إذا زعته من جانبيه كليهما ‏ مثی افیدی فى دفه ثم فسرفرا 
أقب كسرحان الغضا متمطر ترى الاء من أعطافه قد حدرار۲) 


(۱) على أن من هؤلاه الشعراء من كان يبدأ بالنسيب أو بوصف الحمر ومثال البدء بوصف الكمر مطلع 
معلقة عمرو بن كلثوم : 
ألا هی بسحتك قاصيحيئا ولا تبق خسور الأندرينا 
مشعشعة ‏ كأن الحص فما إذا ما الماء خالطها سشيئا 
(۲) روحنا : أرحنا من عناء السير . أرن فرائق : صاح » والفرانق : المقدم من رسل البريد الذى 
بپدی إلى الطريق . الحلعد . القرى الفلیظ » واهى الأباجل : ممدود عروق الأ کحل . مقصوص الذنای : 
محذوف الذيل » و كانت العادة عدهم أن تحذن أذناب خيل البريد ليكون ذلك علامة لها . معاود : معتاد 
السير . بريد السرى : رسول الیل » والسری لا يكون إلا ليلا . بربر : قبيلة كانت معروفة بالةيام على 
خيل البرید . زعته : ضر بته بنجامه . افیدیی : صرب من المثى السر یم ی مه وزو :اخس ار اسر 
أقب : ضامر . السر حان : الدئب . الغضا : شحر تأوى إليه الوحوش . متمطر : سابق . آعطافه : نواحیه . 
الاء : العرق ( أنظر شرح دیران امری؛ القیس للسندوى ص ۷۳ - ۷4 على خلا ف فى ترتیب الآبيات - 


وابن رشيق : العمدة جر ! ص ۱۰۱ - ۱۵۲ ) . 


— ۱۸ سد 


ولکن لأن آکر شعراء الماهلية کانوا یبدعون مدانجهم بالوقوف على الديار » 
أصبح هذا تقليداً » یعاب الحروج عليه من أنصار القدم : « ولیس لتأخر من الشعراء 
أن مخرج عن مذهب التقدمن فى هذه الأقسام » فیقف على منزل عامر » وییکی 
عند مشيد البنيان » لان المتقدمين وقفوا على النزل الداثر والرسم العانی » أو يرحل 
على حار أو بغل » .فيصفهما لأن المتقدمين رحلوا على الناقة والبععر > أو يرد على 
المياه العذبة الحوارى » لأن التقدمن وردوا الأواجز الطوای » أو يقطع إلى الممدوح 
منابت الرجس والورد والاس » لأن المتقدمين جرؤا على قطع منابت الشيخ والحنوة 
والعرار )١(‏ » . 

م كان على راس احدئن الاين رونا 2 هذا التقليد القدم أبو نواس » 
ولكن كان تجدیده محدودآ, فقد دعا إلى استبدال وصف اللحمر بالبكاء على الأطلال » 
فيقول فى دعوته تلك . : 

صفة الطلول بلاغة القدم فاجعل صفاتك لابنه الكرم 

لا غدعن عن الى چعلت سقم الصحيح وصحة السقم 

وإذا وصفت الثبىء متيعاً ل خل من خطأ ومن رم(۲) 

وقد اتبع أبا نواس فى دعوته هذه بعض من عاصروه أو أتوا بعده » فنهم التنی 
فى بعض قصائده » إذ ينكر النسيب فى إبتداءات الاح : 

إذا كان مدح فلنسيب الققدم أكل فصيح قال شعراآ متم ؟ 

وقد بدأ التنی بعض قصائده بوصف الحيل بدل الأبل » كقصيدته الى یذ کر 
فپا قدومه إلى مصر على خوف من سيف الدولة : 

ويوم كليل العاشقن كنته ‏ أراقب فيه الشمس أيان تغرب 


وعيى إلى أذى أغر کانه ‏ من الیسل باق بين عينيه كوكب 
شققت به الظلماء . أدنى عنانه . فیطنی : وأرخيه مراراً فيلعب 


(۱) آبر حمد ء- بد الله بن مس بن قتيبة : الشعر والشعراء . طبعة القاهرة - ۱۳۲۲ ه » ص ۷ 1 
(۲) ابن رشق : العمدة» شع ۱ ص ۵۸ » + ۲ ص .مال و۱9 


— ۱۸۱ 


وأصرع أى الوحش قیته به وازل عنه مثله حن آرکب 
وما الیل الا کالصدیق قليلة وان کرت فى عنمن لا مجرب(۱) 


ومن هژلاء من كان يذكر رحلته على قدمه (۲) . ومنهم من بستبدل بالناقة 
السفينة ووصفها » كا فعل البحتری (۳) . 


وقد حظ بعض التأخرين أن لا ضرورة لهذا كله » إلا ما كان حقيقة يصفها 
الشاعر أمام المدوح . فالواجب تجنب التقليد فيه » « لا سها إذا كان المادح من سكان 
بلد المدوح » يراه ى أكثر أوقاته » » فا أقبح ذكر الناقة والفلاة حينئذ (4) . وكات , 
هذا ابذاناً بالقضاء على مقدمة القصيدة التقليدية فى المدح فى العصر الحديث لتكافها 
أو اصطناعها » وعانبتها التقيقة » بل إن جنس الدیح نفسه كاد بموت فى هذا العصر : 
وقد جات بوادر ذلك فها قرره من تصدوا لنقده منذ القدم » من أنه يجا الحقيقة » 
وینال من مكانة الشاعر كا سبق أن أننا إلى ذلك (ه) » وکا سنشرح حين نتکل فی 
القم الانسانية للأدب فيا بعد . 


وعلى قدر شطط المتكسبين بالشعر بمجانبتهم الحقيقة » طلب لنيل الصلات والزلى » 
كان صدق من صوروا لنا الحياة العاطفية فى تلف صورها »> حبن مض الغزل 
أدبياً مستقلا » انعكست فيه الحواطر النفسية والفلسفية > وقد حفل ما النقد متنوعاً 
فى مختلف الاتجاهات » ونوجز فيه القول الآن كل الإيجاز . 


(۱) عل بن عبد العزيز امرجانی : الوساطة بين ا حى و خد ومه ص ٠١١‏ . 
(۲) فى بعش ابتداءات ق مدائح ی نواس وأن الطيب » المرجع السابق ص ۱۶۲ ۰ 
(۳) أبو القاسم الحسن بن بشر الآمدى : الوازنة بين أبى مام والبحتري ,» مخطوطة > لوحة ۱٩۷‏ » 
ر اچم الد کتور محمد مندور - النقد ال نهجى عند العر ب ص ۲۰4 : 
(4) ابن رشیق : السدة » + ۱ ص ۱۵۳ - ۱۵ . 
(ه) أنظر ص ۱۸۰ من هذا الکتاب . 


ب ۱۸۲ — 


۲ - الیسزل 

أكثر ما ب لنا من الفزل المحاهلى كان مقدمة لقصائد الدیح » وقلما استقل هذا 
ازل بقصائد على حدة فى العصر الاهلی وعصر صدر الاسلام > ومنذ العصر الاموی 
أصبح الفزل چنساً أدبيآ مستقلا » وتنوعت فنون القول فيه » متأثرة بالبينة الاجماعية 
وما كان فا من صدى ق الحياة العاطفية . وال جانب القصائد المقصورة على هذا 
الحنس الأدى » ظل الدیح يفتتح كذلك بالنسيب على ما جرت به العادة منذ الحاهلية » 
مع اختلاف فى العانی الى صورت ما العاطفة فى العهدين . وهو اختلاف يسر 
سبق أن أشرنا إليه (۱) . 2 


وظل کثر من نقاد العرب لا يفرقون - فيا يسوقون من اعتبارات عامة - بين 
الغزل أو القسیب فى مفتتح قصائد المدح » وبين القصائد المستقلة بالتعبر عن عاطفة 
الحب (۲) » . 


(۱) أنظر ص ۱۷ من هذا الکتاب . 

(۲) فیمد أن يذ کروا ما يحب عل التفزل مراعاته بعامة ینسحون له مثلا أن یسل غزله ما بعده من ملح 
محیث يكون مزوجاءبه » ویذکرون کذلك أن من الواجب ألا يطول الفزل ویقصر الدح » کالشاطر الذی 
أف نمر بن سيار بقصيدة فبا مائة بيت نسبياً » وعشرة أبيات مدمحا » فعاب ذلك عليه نصر ۰ وقال له : إن 
أردت مدحی فاقتصد ف النسيب > فندا وأنشد : 

فقال نصر : لا هذا ولا ذاك ء ولكث بين الأمرين . ( أبن رشيق : العمدة + ۲ ص 9ه ( . ومثل 
هذا أيضا ما يذكره الآمدى فى معالته النسيب جزها من قصائد الدیح ۰ ( الحسن ابن يشر الآمدى : الموازنة 
بين أي تمام والبحترى . الزء الخطوط » لوحة ۱۸۵ » على حسب ما ذكره الد كتور محمد مندور ف النقد 
الهجی » س ۳۰۳ ) و كذلك عثل صاحب الزهرة نفسه ‏ وهو شير من رخ للحياة العاطفية و الب الصادق 
فى عصره - بأمثلة من مقدمات قصائد المدح فى وصف العاطفة الصادقة » كالأبيات الى ذكرها لليحترى من 
قصيدته الى مطلعها : 

ذاك وادى الأراك فاحبس قليلا مقصرا من صبابه أو مطيسلا 

وهی من قصيدته الى عدح بها محمد بن على بن عيسى القمى . ( آنتار محمد من أن سلمان الأصمهالى : الزهرة 
طبعة بر وت ۱۹۳۲ ص ۲۱ وقارنها پدیوان الحنرى طبعة القاهرة ۱۹۱۱ ع ص ۲۱۰ - ۲۱۱ ۰ وفیه 
.فيه أمثلة أخرى كثيرة متفوقة ) . 


— ۱۸۳ — 


وحى النقاد )١(‏ الذين مثلوا بأشعار الغزلين العذرین لا ساقوا من اعتبارات » 
قد اعتدوا فى الغزل مما يتم به الغرض : « وهو ما كثرت فيه الأدلة على البالك فى 
الصبابة » وتظاهرت فيه الشواهد على إفراط الوجد واللوعة وما كان فيه من التصای 
والرقة أكثر ما يكون من انلشن والحلادة » ومن انلشوع والذلق أكثر ما يكون 
فيه من الإباء والعزة » وأن يكون حماع الأمر فيه ما ضاد التحافظ والعزعة » ووافق 
الاحلال والرخاوة (؟) » . وهذه كلا صفات غير مقصورة على العذرين من الغزلين » 
بل عامة عند الغزلن منذ الماهلية . فكانت المرأة مطلوبة » والشاعر خاضعا لسلطان 
حبا ۰ راغباً متماوتا فى وصاها . كانوا يعدون ذلك دليل كرم الطبع عند العرب 
وغر مم عل م 


وحقاً كانت البيئة العربية ذات أثر فى إحلال المرأة العربية هذه المكانة منذ 
العصر الحاهى » إذ البيئة ‏ عا حفلت به من حال رتيب » وبا دفعت إليه من شظف 
العيش وجهده؛ و عا استلزمته من تعاون قبل خلقت من العرب فارساً يعتد بالبطولة 
والوفاء » وحماية الحار » والشهامة والنجدة » والاعتداد بالنفس . ومن شم فارس 
هذا كان أكون هناد ق اا 3 یری فى حضوعه لبیبته وفى احاطرة 
فی سبيلها وحمايتها مظهراً من مظاهر رجولته » لا ضعف فيه ولا خور » وكان طبيعياً 
أن تشغل المرأة فراغ ذلك احتمع البدوى الذى تعوزه كثير من المتع وألوان الفنون 
الى تألفها احتمعات المتحضرة . ولهذا كانت المرأة حور حديئهم ومتجه أفكارهم ? 
وق هذا يقول ستاندال : « إنما يبحث عن الحب الحق ووطنه الأصيل تحت خيام 
البدوى الدكناء » فجمال الإقلم والشعور بالعزلة » قد ولدا هناك - کا يولدان ی 
أى مكان آنعر - أسمى عواطف القلب الإنسانى ۰ أعى تلك العاطفة الى حتاج -- 
کی تشعر صاحبا بالسعادة ‏ إلى أن يوحى بها إلى الاخرین » بنفس الدرجة الى يشعر 
مها صاحا . ولکی يبدو الحب فى أقوى صوره فى قلب الرجل لم يكن بد من أن 


(۱) مثل قدامة وصاحب الصناعتين . 
(۲) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص ۷۳ > وابن رشق : العمدة سج ۲ ص ۱۰۰ - ۱۰۱ » وأبو 
هلال المسکری - كتاب الصناعتين ص ٩۷‏ - ۹۸ ۰ 


بت ۱۸6 — 


تستقر الساواة - ما آمکن ها أن تستقر - بين احب وحبیبته )١(‏ » . وق أدب الفروسة 
هذا تجد ابأس والالد والثابرة والحمية » متجاورة مع الدماثة والرقة وانلضوع 
والذلة لسلطان العاطفة . والحانيان لا یتناقضان فى نفس الفارس » ولکن بتکاملان . 
وهذا هو الأعم الأغلى فى روح الفروسة فى الاداب العالية (۲) . وأصدق مثل لذلك 
فى الأدب الغربى قول جعفر بن علبة الحارثى : 


هواى مع الركب المانين مصعد ‏ جنيب ۰ وجهانی بمكة موثق (") 


عجبت شراها » وأق تخلصت 
ألمت فحيت ٠‏ ثم قامت فودعت 
فلا تحسی آنی تخشعت بعدم 
ولا أن نی یزدهبا وعيدم 
ولکن عرتی من هواك ضمانة 


إلى » وباب السجن دونى مغلق (4) 
فلما تولت کادت النفس تزهق ه) 
لشی ء » ولا أنى من الوت أفرق(5) 
ولا آنی بالشیی القبد أخرق (۷) 
كا كنت ألى منك إذ آنا مطلق (۸) 


فی هذه الأبيات نری روح الشاعر العری فى شطر ہا » فإلى جلده و اسماننه بالقيد 
و استخفانه باغناطر » تتجلى الصيابة وأثر الوجد و انحضوع التام لمن بجحب . وهذا ماظهر 
منذ العصر الحاهلى » وتفسره لنا البيثة العربية طبيعة وجتمعاً . وقد فطن له النقاد الذين 


Stendhal : De L'amour, Paris, 1938 أنظر : ,211 ,م‎ )۱( 

Denis De Rougement : Lamour et LOccident. : أنظر‎ (۲) 
Paris 1939, .م‎ 250. 5 

(۳) امانون : المنسويون إلى المن . الصعد : البعد » من الاصماد أى الأیماد . وجنيب : محجنوبه 


مستتيع . الان : البدن . الموثق : القید . 

(4) سراها : سری شيالها » آتزله ماز لها ليصبح له التمجب . 

(ه) آلت : زارت » من الألمام عمی الزيارة . حيث سلمت . زهوق التفس : ذهابها . 

(1) تخشعت : تکلفت اللشوع . آفرق : آخاف . 

(۷) يزدهها : یستخفها . الوعید : الهدید . وعید م أى الاعداء » التفات » وموقع حسته هنا أن له 
دلالة على توزع النفس » وبلبلة الخاطر > ولذا يكثر الالتفات فى مواقف الغزل والنسيب . ویروی : و عیدهم 
الأخرق : القلیل الرفق بالشی» . 

(۸) الضمانة : الرمانة . یقول : عراف بسبب هواك و أعیاء عن البوض ‏ كا يفيل الشيخ الزمن عند 
القيام » ول يكن ذلك ناشئا عن القيد » بل تهو شبیه بالقى كنت أل منك و آنا مطلق . ( آبو نمام حبیب بن 
أو س العلا ديو ان الحماسة » الطبعة السابق ذکرها » + ١‏ + ص ۰۲۱-۲۰ 


ب ۸۵ 


ذكرنا أقوالهم فا سبق » وان بستطعیوا أن يعللوا له تعلیلا وافیاً صحیحا . وقد تجلت 
الحياة العاطفية فى الأدب العریی ی ثلاثة مظاهر » نستعرضبا فى امجاز » مبینن موقف 
النقاد ما : 


۱ - فالغزل اللاهی ظهر منذ العصر الحاهلى » و کان طابعه العام طلب المتعة » 
ومرضاة الشباب » والظفر بلذات الحياة فى عهد الصبا . و كثيرا ما كانوا is‏ هذه 
فترة الطيبة من العمر فى مبدأ قصاندهم » یقدمون با لفرض الأصلى من اقضینة ع 
وهر یذ بجوم اج ونا کر( ا کنو وم هلا اه 
بكلمة و دع ذا » وما يرإدفها » كما يقول امرژ القیس » مثلا : 


فدع ذا »> وسل الهم عا محسرة ‏ دمول إذا صام الهار وهجرا )١(‏ 


وكانوا لا بنکرون أن يستجيب المرء إلى داعى الصبا فى عهد الشباب » حى إذا 
ول ذلك العهد » أرعوى الشاعر عن الباطل » کا يقول دريد بن الصمة فى رثاء أخيه : 


صبا ما صبا حى علا الشيب رأسه فلما علاه قال للباطل أبعد (۲) 


وعلى الرغم من أن الطابع العام كان طلب اللهو والتاع > قد كان العربى مع ذلك 
وت e‏ ی ان روي يا + ی 


وان شفای عرة مهراقة فهل عند رسم دارس من معول () 


وقد حفل النقاد بإيراد مظاهر الوجد والصبابة » وبقایا ذکراها فى النفس » 
والوقوف على آثارها فى رسوم ديار الحبيب وفطنوا لدقائق المعانى فى الوقوف على 


(۱) شرج ديوان امرىء القيس » طبعة القاهرة سنة ۱۳۰۸ هص ۸۷ - ومثال آخر لزهير بن أبى 
سلمى ينتقل فيه الغزال إلى المدج : 1 
دع ذا » وعد القول فى هرم خر البداة وسيد الحفر 
( شرح ديوان زهير » طبعة دار الكتب المصرية سنة 4 ۱۹4 ص ۸۸) . 
(۲) أبو مام الطائى : ديوان الحماسة . نفس الطبمة السابقة » ١‏ ص ۳4۵ . 
(۳) شرح الملقات قتبر يزى ص ٩‏ » من معلقة أمرىء القيس . 


و۱۸ 


لدیار » والتسللم علها » وذکر تعفية الاهور والأزمان والریاح لها وسواها واستعجامها» 
م ما محلف الطاعنین فى الدیار من الوحش » والدعاء ها بالسقیا » وذکر الأنفاس 
والحرة ق والزفرات" » وزوال الصبر والتجلد (۱) . وهی معان أفاض فما اماهلیون 
ومن تابعهم » ما ينم عن مكانة هذه العاطفة فى نفس العربى - وأثر الاعتداد بالعاطفة -- 
على نحو ما شرحنا - ظاهر عند هؤلاء » على الرغم من نشدانهم المتعة واللهو . 


فامرئ القيس مثلا خضع لسلطان حبه فى مخاطبته لإحدى من تعلق هن من النساء . 
أفاطم مهلا بعض هذا التدلل وان كنت قد أزمعت صری فأحمل 
أغرك مى أن حبك قاتل وأنك مهما تأمرى القلب يفعل (؟) 


وكثيراً ما یتجاور فى شعر امریء القيس ما يدل على الشوق والصبابة > وما ین 
عن نشدان المنعة وار ضاء الموى » كقو له : 


تنورتها من آذرعات ؛ وأهلها پیترب ء آدنی دارها نظر عال 
نظرت لپا والنجوم کآنها مصابیح رهبان تشب لقفال 
فقالت : سباك الله » إنك فاضحی آلست تری السار والناس أحوالى ؟ 
فقلت : مين الله أبرح قاعداً ولو قطعوا رأس لديك أوصالى 
فلما تنازعنا الحديث وأسمحت مصرت بغصن ذى شاریخ ميال 
فصرنا إلى السی ۰ ورف كلامنا ورضت »> فذلت صعبة أى إذلال 
سموت " إلا بعد ما نام آهلهسا سمو حباب الاء حالا على حال (۳) 


(۱) أنظر مثلا : أبو القامم الحسن بن بشر الآمدى : الوازنة ... ص ۳۹۷ إلى آخر ابلزء المملبوع 
ثم امخطوط لوحة ۱۸۵ حو ار يا ۳۰ 

(۲) شرح المعلقات ١‏ لاص ۱۲ . 

(۳) تنورتها : ن ت إلى نارها » وإأما آراد بقلبه لا بعینه . أذرعات : بلد بالشام . يثرب : الدينة , 
تشب لقفال : توقد للعائدين . سباك الله : أبعدك ورماك بالاغتر اب » أو سلط عليك من يسبيك » والمررف 
N‏ للنساء a‏ . اسمحت ات مكرك اك سرمي 


ابریءالقیس + ية الات : 


¬ ۱۸۷ بت 


« آما البيت الأول فهو نباية لا تيا جاوزا » پل لا تتمكن مقاریتها » لانه ذکر 
نخيل نارها من المدينة » وهو بالشام » فساقه الشوق إلها من أجل ذلك .. فله فضل 
الطاعة لاشتياقه » وانقياده معه إلى إلفه الذى شاقه » غير أنه عقب ذلك عا عنى على 
حسنه » ومحا موضع الفخر له به (۱) » . 

وقد استمر هذا النوع من الغزل فى عهد بى میة"» حين ظل الحجاز فى عزلته 
السياسية » وانصرف هم بعض الشباب من البرفن إلى هؤلاء اللهو والاستجابة لداعى 
0 . ولكن روح الفروسة كانت قد ضعفت عن ذى قبل » وكان من أثر ذلك 

أن طغى انحون والاستهتار . فاتجه الشعراء إلى وصف هذا المحون » مما نال من مكاتة 
المرأة فى أديهم » على آنهم لم یتجاوزوا الواقع فا وصفوا ۰ ولكن ظل من سواهم من 
الأدباء ينظر إلى هؤلاء فى مجونهم نظرة إلى الحارجين على ماجرت به عادة العرب 
الخالفين لما تقضى به تقاليد بيشهم وخلقهم » فحن قال ابن ألى ربيعة : 


پینسا ینعتنی أبصرننئى دون قيد الیل يعدو ی الأافر 
قالت الكرى اتشرف الفى ؟ قالت الوسطى : نعم › هذا عمر 
قالت الصغرى » وقلك تیمپسا قد عرفناه » وهل حن القمر ؟ 


قيل له : هلم تنسب من » ونما نسبت بنفسك » وإنما كان ينبغى لك أن تقول : 
قالت لى : » فقلت ها » فوضعت خدى » فوطئت عليه » (۳) . 


وهكذا حين أنشد قوله : 


قالت ها آخبا تعاتبا لا تفسدن الطواف فى عمر 


نوی تصدی له لابصره م اغمزیه با أحت فى حفر 
قالت ها : قد غمزته فألى ثم اسبطرت تشد نی أثرى 


' (۱) آیو بكر محمد بن سلبان : الزهرة » ص ۲۳۹ - ۲۳۷ » وهو ينقد أمرأ القيس من وجهة نظر 
عذرية كا سنشرح بعد . ۱ 

(۲) آنظر كتانب و الحياة العاطفية ۾ ص ه - ٩‏ وما به من مراجم . 

(۳) أبن رشيق : العمدة » + ۲ ص ٩٩‏ . 


۱۸۸ — 


قيل له : « آهکذا يقال للمرأة ؟ . إنما توصف بأنها مطلوبة متعة » (۱) . وقد 
استمر هذا النوع من الغزل الاجن الستتر » وبلغ ذروته عند آمثال بشار وأنى نواس » 
فتغزلوا فى المذكر كا تغزلوا فى احواری الغلمانيات » وظل احون طابعه العام مما 
لا حاجة بنا هنا إلى الإطالة فيه » و كان يقابل هذا النوع من الغزل نوع آخر » كان يسر 
معه على طرى نقيض ٠»‏ ألا وهو الغزل العذرى . 


۲- الغزل العذری : وقد عرف فى بادية الحجاز وأطرافها فى العصر الأموى » 
وهو الغزل الذى يتحدث عن الحب العفيف » وعما يلاقيه المحب من عذاب ومايعانيه 
من تباريح » فى نحرز من الاسهتار » وبعد عن الخلاعة وروح الاستمتاع » مع طابع 
دیی واضح » فكان عماد هذا الغزل العفيف أمران : صدق العاطفة » و صدق العقيدة 
و كانت البيثة العربية مهدة لوجود هذا النوع من الغزل » ما ساعدت على استقرار روح 
المساواة بين الرجل والمرأة » وعلى الاعتداد بالعاطفة (؟) . وإنما وجد هذا الغزل 
فى البادية فى العصر الأموى » لأن الحجاز كان فى ذلك العهد منطويا على نفسه » فقد 
فشل فى ماولته اسر داد مكانته السياسية » بعد أن ثقلت عاصمة الدولة إلى دمشق . 
وانتقل النشاط السياسى إلى العراق . فتوجه هم علمائه إلى البحث فى مسائل الدين » 
وانصرف اکنر شعراء المدن فيه إلى حياة اللهو والترف . وأما البادية فقد اتجهت إلى 
الغزل » لغلبة التقاليد العربية علهم » ولمكن الق الاسلای فيم (۳) . 


وكان الإسلام أقوى العوامل فى ظهور هذا النوع من الغزل » إذ خلق إدراكا 
جديداً للعاطفة » فيا دعا إليه من جهاد النفس » ومقاومة الموى » وفیا هيأ لروح 
الزهد » بتبوينه من شأن الدنيا » وتبويله لعذاب الآحرة (4) . وكانت مقاومة النفس 
للهوى أكبر ظاهرة تجلى فيا زهد هؤلاء الغزلين فى المتاع الحسى » حى كان بعضهم 
من الز هاد الأتقياء . فهذا عبد الرحمن بن أنى عمار الشهیر بالقس - و كان من أعبد 
هل مكة قد قام بسلامة المغنية » قالت له يومآ : آنا أحبك . فقال : وأنا والله 


(۲) نفس الرجم ص ۱۰۰-۹۹۰ . 

(۲) آنظر ص ۱۸۲ - ۱۸۳ من هذا الكتاب . 

(۱) أنظر کتان : اياة العاطفية صر 5 - ۸ والمراجع البيتة به . 

(۲) لا مجال هنا للإطالة بایراد الایات والأحاديث و آقوال الصحابة و التابسن الدالة على ذلك . أنظر 
المرجم السابق صن 4 - ۱۰ 58 


— 0 


. أحبك ... قالت : وما منعك ؟ فوالله إن الموضع للحال . قال : إنى معت الله عز وجل 
يقول . « الأخلاء يومئذ بعضهم لبعض عدو إلا المتقين » > وأنا أكره أن تكون خلة 
ما بين وبينك تثول إلى عداة » (۱) . فتلك روح لم تكن لتظهر إلا فى مجتمع أشرب 
روح الدين . ومثل آحر . عروة بن حزام » و کان من أوائل من تأثروا بالاسلام (۲) 
فى شعره » وقد وفد على زوج حبيبته عفراء بالشام » فأكرمه الزوج وأحسن مثواه » 
د وخرج وتر که مع عفراء یتحدثان ... فلما خلوا تشاكيا ... فطالت الشکوی » وهو 
يبل أحر بکاء . ثم آنته بشراب وسألته أن بشربه » فقال : « والله ما دحل جوش حرام 
قط » ولا ارتکیته منذ كنت » ولو استحلات حراماً لکنت قد استحللته منك » فأنت 
حظى من الدنیا (۳) ... » . وقد فضلت سكينة بنت الحسين جمیلا على جرير والفرزدق 
وكثر » قائلة فى تعليلها لذلك التفضيل . « إن:جعل حديئنا بشاشة » وقتلانا شبداء »> 
تشير بذلك إلى قول جميل : 
لكل حديث عندهن بشاشة وكل قتيل عندهن شهيد (4) 
يقولون جاهد يا جميل بغزوة وأى جهاد غرهن آرید ؟ 
فليس المحب » إذن » لاهياً عابثاً حن يعانى آلام حبه » مادام عفاً طاهر الغاية > 
بل إنه مأجور مثاب من الله » وقد برتی إلى مرتبة الشهداء (0) . 


ولم يبق الب العذری حصورا فى بادية الحجاز ۰ بل كان كذلك فى أمصارها . 
فمن العذرین عروة بن أذنيه حى بن مالك الذی كان من فقهاء المدينة ومحدثيهم (5) + 


(۱) آبو الفرج الاصاف : الاغافی » طبعة دار الکتب المصرية » + ۸ © ص ۲۳۰ ٠‏ 

(۲) توق عام ۲۸ أو ٠‏ من الحجرة » آنظر الأغانى طبعة بولاق + ۲ ص ۱۵۲ - ۱۵۸ ۰ 

(۳) الرجم السایق ص 4 ۱۵ . 

(4) الرجم السابق + ۱4 ص ۱۱۰ ۰ 

(ه) عد الرسول من بين من يظلهم اله يوم القيامة . « رجل دعته امر أة ذات منصب وجمال إلى نف .' 5 
فقال : إفى أحاف الله » » بل يروى عن الرسول : « من عشق و كم وعف وصير غفر اله له وأدخله ات , 
أنظر كتانى و الحياة العاطفية » ص ؟١‏ والمراجع المبيئة به . 

(+) آمال السيد المرتضى أن القاسم على بن الطاهر آی أحمد الحشين المزنى » طمة القاهرة ۱۳۲۵ ه -- 
۷ م + ۲ ص ۷4-۷۲ . 


4۰ 5 
وعبد الرحمن بن أبى عمار الشهر بالقس » و کان من أعبد أهل مكة .)١(‏ 


هذا إلى أن الأمصار الإسلامية ‏ خاصة بخداد والبصرة والكوفة ‏ كانت تزخر - 
منذ القرن الأول للهجرة- محياة غتية,فياضة ذات ألوان شى : فهناك الحياة المدنية 
وما جد فما من اللهو والرف » وماك أخلاط من آأجناس تلفة بلتفون نی ظلال هذه 
الحياة » على ما بيهم من تفاوت نى الثقافة والحنس والنشأة » وهنالك تيارات فکر ية 
متنوعة » ومفارقات اجياعية » أدت بأصحاما إلى سلوله مناهج متضاربة فى الحراة 
يناقض بعضها بعضاً : فمن جنوح إلى حياة اللهو والاستمتاع » إلى حياة جادة عا كفة 
على التحصل والدرس » ومن مغالاة ف التدين » إلى الاسهتار والإلحاد » ومن مشار كة 
فى الحياة الاجماعية والسياسية » إلى رغية عن الدنيا وانصراف إلى الحياة الروحية . ومن 
الطبيعى فى حضارة فتيه ‏ التقت فما جناس وتيارات فكرية متنوعة - أن تتمثل ى 
مواطها ألوان من الصراع . تقوم فما العاطفة بدور كبر . وقد قام النشاط الفكرى 
يغذى هذه العاطفة بغذاء فكرى جديد . وحقاً كانت الحياة العاطفية قد ارتقت عند 
كثر من أهل تلك الامصار إلى درجة رفيعة » فهذبت وصقلت » وصارت غنية بالمعانى 
الفكرية والإنسانية . 


ومن حر من أرخو للحياة العاطفية ‏ لذلك العصر - أبن أن (۲) داود » ی 
کتاب : « الزهرة » . وقد فلسفت نواحبا الأدبية » وشرح جوانها الانسانية . وإنما 
يؤرخ ابن ألى داود للحب العذری العنف الذی كان له سلطان حينذاك . 

یری ابن ألى داود أن الب نى ذاته لا يعد فضيلة إلا عقدار عفة صاحبه فيه » 
وككرو معن ااطاب :یانب اما الب هه تلقف ری که هی توت ای 
الرهف (۲) . والحب الحدير هذا الامم هو الذى یعف فيه صاحبه » ضنا بعاطفته 


(۱) الأغاف طيعة دار الکتب الصرية » جم » ص ۲۳۵ ومایلها . 

(۲) کان فقيها ظاهریا على مذهب أبيه » و كان أبوه أول من استعمل کلمة الظاهر و أخذ بالکتاب والسئة » 
وألنى ماسوى ذلك من الرأی و القیاس » وتوق ابن أنٍ داود عام 5؟ « ( الفهرست لابن الندم ص ۲۱۰ - 
۷ . والمسمودى : مروج الذهب » طبعة القاهرة ۱۳۸۰ ه »> ص ۵۳ - 4و (. 

(۳) آبو بكر محمد بن سلیان بن آی داود الأصفهاق : الزهرة » طبعة پیر وت ۱٩۹۳۲‏ م ص 4 - و . 


ب ۱ ۷٩‏ س 


وحرصاً على تخليدها . ولیست العفة فى حاجة إلى فرض الأديان ها » بل هی ما تقضیه 
الطبائع الطاهرة : « ولو لم تكن عفة المتحابين عن الأدناس » وتحامپما ما ینکر فى 
عرف كافة الناس » محرماً فى الشرائع > ولا مستقبحاً فى الطبائع » لكان الواجب على 
كل واحد مېما تر که » إبقاء لوده عند صاحبه » وإبقاء على ود صاحبه عنده » . ثم 
يروى بإسناده عن حمزة ابن ألى ضيغم : 


وبتنا خلاف ای ۰ لاحن منهم ولا بحن بالأعداء #تلطان 
نذود بذکر الله علا غوی الصبا إذا كاد قلیانا بنا بردان 


ویروی کذلك عن أعرابية بالبادية : 


ویوم کلام الباری فوته یقمعه › والواشون فيه تحرف 
بلا حرج إلا كلام مودة علينا رقیبان : التى والتعخف 
إذا ما مما صددنا بموسنا کا صد من بعد الہمم يرسف (۱) 


ویفلسف ابن داود الب ی وهر ف ذا متأثر ببعض فلاسفة اليونان 
قبله - فهو يذكر أن سیب الب هو تعارف الأرواح » ويروى حديثاً بسنده عن 
الرسول أنه قال : و الأرواح جنود مجندة » فما تعارف ما اثتلف » وما تنافر مها 
اختلف (۲) » . ثم يقول : « وزعم بعض المتفاسفين أن الله جل ثناؤه خلق كل روح 
مدورة الشكل » على هيئة الكرة » ثم قطعها أيضا فجعل كل جسد نصفاً . و کل جسد 
لی الحسد الذى فيه اللصف الذی قطع من النصف الذى معه كان بينهما عشق » 
للمناسبة القدعة » ويتفاوت أحوال الناس فى ذلك على حسب رقة طبائعهم » وقد قال 
جميل ق ذلك : 

(۱) الرجم السابق ص 56 . 

(۲) المرجم السابق ص ١6‏ . 


— ۱٩۲ 
تعلق روحی روحها قبل لقنا ومن بعد ما كنا نطافاً » وق الهدرا)‎ 


عليه النسيان » فإذا هجر لتعذر بعض مطلوبه » أو لوشاية رقيب أو عذول » فإن دى 
عارض بطیف به » يعيده إلى ما كان عليه من حال » حتى لو ألم به طيف خيال . 

إذا قيل إن النأى يسليك ذکرها ألم خیال من أميمة يسعف 
فمن لای نی أن أهم بذ کر ها تكلف من وجد بها ما أکلف(۲) 


وليس ف اللحضوع لسلطان الب صغار » بل الحازم هو من صر على مضاضة 
التدلل » والتمس العز فى استشعار التذلل » يقول الحسن ابن هانىء : 
يا کثر الوح فى الدمن لا علبا » بل على السكن 


سنة العشاق واحسدهة فاذا آحبت فاستکن «۲) 
(۱) الرجم السابق ص ۱4 - ١١‏ - وترجم هذه النظرية فى أصلها إلى الأسطورة اليونانية القائلة بأن 
التو ع الإئساف الأول السمی وجوومع0ج۸ كأت فى كل فرد منه عنصرا للذ كؤرة و الأنوثة » وكان شكل 
الانسان دائريا (رمزا لكونه وليد الحر كة الدائرية الى تسيطر على العام ) ثم تطاول الانسان على الإله زيوس 
ورم فاراد أن يصمد إلى السماء » فموقب بأن شطر نصفین » وبعد هذا التقسم ظل کل نصف يطلب نصفه 
الآعر . ومنذ ذلك الوقت والب فطرى بين الئاس » لأنه یود بنا إلى الخالة الفطظرية الأولى » فيجعل من 
المبين شخصا واحداً وروحاً واحدة ولذا ترى المتحابين يتعانقان ق لحف » لأنجما محرصان عل تحقيق ذلك 
الاتعاد » وتبون لديهما كل الملذات من مأكل وغيره ق سبيل بقائهما معا » و ليست الملذات المادية هى الباعثة 
عل هذا اللهف » و لکنها الرغبة فى العودة إلى حالة الإنسان الأولى الى هی أكمل . وقد فلسف هذه الأسطورة 
أفلاطون عل لسان أرستوفان فى كتابة المأدبة دددذومم زع أنظر : 
Platon : Le Banquet, trad, Meunier, Paris 1920 2. 82-7‏ 
ويرى |خوان الصفاء أن ابن الروی قد عبر عن هذا المعى بقوله : 


آعانتها والفس بمد مشوقة [لبا ۰ وهل بعد المناق تدای ؟ 
كأن فزادی ليس یش غليله سوی أن يرى! الروحان] ماز جسان 


( رسائل |خوان السفا ء ۳ ص ۲۹۲ - 54؟), 

راجم آیضا : ( أبو عبد الله محمد بن أ بكر بن قم ابلوزية : روضة آحبین » طبمة دمشق سنة ۱ « 
ص 4م ۰ ۰۸۹ ۰۸۳ 4م ء ۸0 ( وعلى هذا فالانان یسکن إلى محبوبه لأنه منه » ویذ کر ابن حزم قوله 
تمال : و هو الذى خلقکم من نفس و احدة وخلق مها زوجها لیسکن الا » . ویقول : و فجمل علة السکون 
أنها منه » أنظر طرق المامة لابن حزم ص ١‏ ع . 

(۲) ابن أبى داود : الرجم السابق ص ۱۳ - ۱۱ 1۷۰ 


(۳) تفس الرجم ص ۵۲ - ٩۳‏ ۰ 


۱۹۳ 


ومن شيمة احب الصادق أن يرضى بقلیل النوال » إذا منع من كثر الوصال » 
يقول جميل : 


ویقلن إنك قد رضيت بباطل مها » فهل لك فى اجتناب الباطل ؟ 
ولباطل ممن آحب حديثه << أشهى إلى من الغيض الباذل 
ولرب عارضة علينا وصلها 2 بالد » تخلطه بقول امازل 
أجبها فى اقول بعد تسترا حى بثينة عن وصالك شاغل 
لو كان فى قلی كقدر قلامة فضل » وصلتك أو أتتلك رسائل 

وینقد ابن أى داود هذا الشعر » فيقول » « أما هذا فقد دلنا بغاية جهده على شدة 
تمكها من قلبه » وأخيرنا مع ذلك فى شعره أنه لو تيأ حلاص ثبىء من حبه من يدها 
لمر اليج ٩‏ نی زاره سب لول المغاة )++ 


وق هذا ما یدل بلوغ الحياة العاطفية - فما يورده ابن داود - أقصى ماقدر 
لها من رق ورقة : 


وأقصى ما يبلغ الحب العذری من حال هى حال الوله » على نحو ما يروى من 
آخبار مجنون ليل من أنه كان بستقبل بينها بدل الكعبة » ولا یدری كم ركعة صل إذا 
ذكرها . « والوله احروج عن حدود الرتيب » والتعطل عن أحوال از (۲) » . 
وكانت العقيدة مدار جل خحواطر الغزلين من العذریین كا بظهر من الأأمثلة السابقة » 
وهذا ما قرب ما بيهم وبين امحبين الصوفيين على نحو ما سترى . 

۳- الب الصوق : وهو حب فلسى » هم بالحمال » لينفذ من ورائه إلى معانيه 
الروحية واليتافزيقية » وقد تأثر آصحابه أبلغ تأثر بآراء آفلاطون فى الب والحمال . 
وأقدم عرض لنظرياتهم وقفنا عليه فى احتمع الاسلامی‌نجده فى رسائل إخوان الصفا » 
ونوجز القول هنا فى آرائهم مشيرين إلى أصلها اليوناى : 

(۱) نفس الرجم ص ٩۷‏ - ۹۸ . 

(۲) نفس الرجم ص ۲۱ - و کتاب ابن داود پستحق دراسة على حدة » لأنه كان قدوة لمن ألفوا بعده 
فى الياة العاطفية المربية » کابن حزم التوق عام ٩ه‏ 4 هقی کتابه و طوق الحمامة فى الألقة والآلاف » و كانت 
نظر اته فى الب العذری قدوة لابن قرمان ومن نبج نجه فى الفزل الأندلمى » الى آثر بدوره فى شعر التروبادور 
کا شر حنا فى کتابنا و الأدب القارن » . 


(۱۳ - النقد الأدن المديث ) 


- 1١458 


يرى هؤلاء أن اليام بالحمال الحسدى » والوقوف عند حدوده » من شأن العوام 
والحهلة » « الذين إذا رأوا مصنوعاً حسنآ » أو شخصا » تشوقت نفوسهم إلى النظر 
إليه » والقرب منه » والتأمل له » (۱) » لا یتجاوزون فى نظرهم حدود المادة وغایابا 
الدنيئة (۲) . ولیس الحب الحق إلا باعثاً من أقوى البواعث على المسك بالفضائل » 
والوقوف على الأخلاق الحميدة وتلقينها (۳) . والعشق - فى أسمى صورة - ارتقاء من 
اسوسات إلى العقولات » .ومن الأجسام إلى_الأرواح » نتيجة لهذیب النفوس > 
وارتقانها ورياضتها ¢ إذ تتدرج من حب الأشكال » إلى حب الصور انحردة فى عالم 
الارو ح » إذ أن جميع المحاسن والزينة ما هی إلا نقوش وأصباغ ورسوم 4 3 
پا ظهور الأجسام » كبا إذا نظرت إلا النفوس الحزئية حنث إلها وتشوقت لها » 
لا هيام ما فى ذانها » كا حب الأطفال الدمی واللعب » ولكن لدلالما 0 
فالحكاء « هم الذين إذا رأوا صفة محكةأو شخصاً مزینا » تشو قت نفوسهم إلى صانعها 
المكم + ومصدرها الرخم + وحنت إليه وتعلقت يه.. ... ومن هنا قالت الحكاء : إن 
الله هو المعشوق الأول » . ولا بستازم حب الله والحيام به على هذا النحو تجسیا > لآن. 
os‏ » ولا يرشد الحمال الحسى إليه » لاله مصلره » وهو 
CEE‏ سا تسکت 

(۱) رسائل |خوان الصفاء ء وخلان الوقاء » طبعة القاهرة ۱۳۲۷ ه- ۱۹۲۸ مج ۴ ص ۲۷۹ ۰ 

(۲) الرجع نفسه ص ۲۷۰ - ۲۷۱ قازنه بقول آفلاطون : أما العمال ( - العامة ( فهم الذين بهملونه 
ا ل ی ۳ 
الحمال أو پدونه » وهم أهل للهيام با کثر اتخلوقات حمقا ... » . 

Platon. 16 Banquet, trad. 80, cit. ۳. 3 : أنظر‎ 

(م) رسائل |خوان الصفاء ج۲ ص۰۲۹۲ ۲۹۷ قار نه بأفلاطون » الرجع السابق ص ۱۲ » ۸-۷ . 

(4) رسائل إخوات الصفاء » + م ص ۰۲۷۱ ۲۷۲ - قارنه بأفلاطون على لسان دیوتما تشرح لسقراط 
ما مر به المحب من أدوار فى نشدانه الفضيلة : و إنه حب فى بادی, آمره مخلوقا جمیلا ... ثم یفهم بعد ذلك 
أن جمال بحسم فى مخلوق هو أخ خ الجمال فى أى جسم آخر . فعلیتا إذن أن نبحث عن الحمال فى معناه اجرد الذى 
ندر كه بأنفستا ... فإذا اختمرت فى نفسه هذه الفكرة أحب الحمال فى كل الأجسام وبرىء بذلك من حدة 
العاطفة , ويك لل غيل بالا وار ل ا هين القيمة فى ذاته » ويتجه بعد ذلك إلى جمال 
اروم راد یل ار من جمال المسم ... فيتأمل على الدوام فى ذلك الحمال > تأملا لا تفار فيه مته .. 
حى يدرك فجأة المال الاسی الذى كان من البده غاية و جوده » ذلك المال انغالد » الأزلى الأبدى ء المازه 
عن التقص ولا حد لكاله » جمال واجب الوجود لذاته ... جمال نی خالماً لا شوب فيه ... أن انحب 
ينجذب إلى ذلك المال المطلق الإلمى » ویستنرق فيه ... » ( أفلاطون المرجم السابق ص ۱۳۹ ۰ 140 ) . 
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ولهذا كان يرى الصوفية - الذين ينظرون هذه النظرة .إلى الحمال ‏ معانى الحمال 
#لروحى من وراء الحمال اسی » متخذين من الحمال المادى وسيلة إليه » عن طريق 
اتفکر ق ایر المطلق المازه عن الكيف فكانت لأشعارهم ومعانها الغزلية روعة وجدة 
لا سبيل إلهما إلا بتجاوز الحمال ال حسى . وكانت فى أشعار الصادقين مهم فى عاطفتهم 
الروحية معان ذات وجهين : فظاهرها منصرف إلى الوسيلة فى الحمال الحبى > 
وباطنها مقصود به الغاية نى الحمال الخالد . ولنضرب هنا مثلا بأبيات لابن العربى » 
وقد شرحها بنفسه على الطريقة الصوفية : 


يا خليل قفا واستنطقا 
ولنديا قلب فى فارقة 
رحلوا العيس ول أظفر fr‏ 
لم يكن هذا ولا ذاك » وما 


دم دار بعدهم قد خربا )١(‏ 
یوم بانوا »> وابکیا وانتحبا 
آلسپو كان أم طرف نبا ؟ (۲) 
كان إلا وله قد غلبا (”) 


وهكذا كان هذا النوع من الغزل الصوق ظاهرة عى ما فلاسفة الصوفية وشعراژمم 
وهو يعبر عن مبادیء وعقائد عاش فا هؤلاء الصوفيون . و کانوا يعبرون فما عن 
عقيدتهم وإعانهم > لام أدخلوها فى مبادیء الدين الاسلای عن طريق التأويل » ما 


وفيا قدمنا من عرض لآراء المفكرين من القاد ما یعطی صورة حهود العرب فى 
نقد الأجناس الأدبية الشعرية . وقد تأثروا فيه كا أسلفنا ‏ بآراء أرسطو وأفلاطون . 
أما أجناس الأدب النثرية فسئرى مدى ما أولوها من عناية . 


(۱) يقول ابن العربى فى شر حه طذه الأبيات الى نظمها : يا خليل : يخاطب عقله وإمانه ؛ يقول هما : 
استنطقا فى موقف من الواقف الإلهية آثار مناژل الأجباب » بعد رحيلهم عنها وخراها بعدهم » فان القلوب 
إذا فارقت آصحاببا متوجهة نحو حضرة الق الى هى محبوبة لا » تتصف بانحراب لعدم السا كن » . 

(۲) الميس : الحمم امتطنها القلوب من غير عل مى بذلك » ولا آدری : البو كان می آم نبا طرق 
عن إدراك ذلك من غير بو » . 

(۳) « أى ما سبوت ولا نبأ طرق » وأما شغل به حجبى عنه ». كا حک عن مجنون بی عامر حين 
جاءته ليل فى حكاية طويلة » فقال لها : إليك عنى » فان حبك شغلی عنك » . راجم الأبيات وشرحها الذى 
آوردناه فى كتاب أبن المری : ذشائر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق » حى الدين العری »> طبعة بيروت 
۷۲ هص ۲ - 8 . 


بت ۱۹ — 


(Y) 
أجنساس الادب النتر بة‎ 


لم يعن النقد العربى بأجناس الأدب الوضوعية فى النثر » كا لم یعرفها فى الشعر + 
فلا.نعلم فيه شيئاً يعتد به خاصاً بالقصة عامة» أو المقامة» أو القصة على لسان الحيوان(1١)‏ 
مثلا . وإنما (تحصر هم التقاد فى الثر الذانی » وما يتصل به وعند هؤلاء النقاد « لا مخلو 
امنور من أن یکون خطابه أو ترسلا أو احتجاجاً أو حديثاً (1) » ویقصد . بالحديث 
ما جرى بين الناس فى ماطبانهم . ومنه الحد وافزل ء والحسن والقبیح ٠‏ والفصیح 
والماحون » والصدق والکذب . .4 () وکلها اعتبارات لا تجعل من الحديث جنسا 
أدبياً قاعا بذاته » فلا وزن ها فيا نحن الآن بسبيله : وأما الاحتجاج أو الحدل » فیمکن, 
رد الاعتبارات المذ كورة فيه إلى ضرب من اللحطابة الاستدلالية (4) » وما ذكروه 
فى أدب الرسائل لم يعد ذا قيمة فى النقد » فهو أقرب إلى تاريخ الأدب » على أنه 
كثيراً ما ذكروه فى باب الرسائل مكرور مع ما أورده فى انلطابة » ثم إن الرسائل 
والحطابة قد غزنها - بعد تطورها - ضروب التخيل والمحاز » حى قربا من الشعر » 
فأصبحت لغتهما کالشعر المنثور ؛ لا يفرقها من المنظوم غير الوزن . وقد كان الوزن 
هو الفاصل ما بين الشعر والثثر عند نقاد العرب (ه) » لأنهم لم يتناولوا فى نقدهم غير 
الأدب الذاتى . والدر فيه کالشعر - حاقل بضروب الخيال » على حلاف ما رأينا 
فى الشعر الموضوعى عند أرسطو الذى لا محفل بتنمیق العبارة كثيراً فى المسرحية 


(۱) داجع الفصل الأول من هذا الباب » والقصة على لسان الحيوان يسميها صاحب الفهرست : اللرافة » 
راجع ابن الندم : الفهرست ص ۱۱۷ . هذا ؛ ول ممم النقاد كذلك اهتاما يشار بأدب الحكة » ومنه ی النثر 
المرب الأدب الصغير والأدب الكبير لعبد الله بن المقفع مثلا » وعل الزغم من ظهور ال فى الأدب ابلاهلی > 
قد أثر الادب الفارمی تأثير كبير ا فى هذا الحنس الادی العربى » وسنعالج هذا فى بحث مستقل . 

(۲) نقد النثر المنسوب ال قدامة ص ٩۳‏ . 

(۳) الرجم السايق ص ۱۳۷ . 

(4) راجم ص 4۳-٩۲‏ من هذا الكتاب . 

(ه) قدامة بن جعفر : نقد اللعر ص ۱۳ . 


— ۱٩۷ بت‎ 


واللحمة » ويرى أن الوزن ليس هو الفارق الوحید بين الشعر والنثر » وأن الشعر 
الوضوعی غى عوارده الأخرى غر الاغوية » فهو أقل حاجة إلى استعمال الحاز » 
ولذا كان الکتاب - عند أرسطو ‏ أحوج إلى استعمال انحاز من الشعراء (۱) . 
وقد ردد صاحب الکتاب « الطر از » رأى أرسطو الأخير 5 فرأى E‏ کا رأى 
آرسطو - أن الفعياحة والبلاغة « كا يردان فى النظوم » يردان ف المتثور » وأحسن 
مواقعهما ما ورد فى التثور (۲) » . 


وقد تکون هذه ظاهرة من ظواهر اتأثر بأرسطو » وهی كشرة ا رأينا فى 
الشعر » وكا ستری فى بعض ما آورده فى نقد انلطابة - ونری أن نقتصی هنا على 
الحنس الأهم من آجناس الثر » وهو الحطابة 


اللطابة 


لم يعرف العرب اللعطابة القضائية كما هى اليوم » أو کا هى فى عصر أرسطو 
ی ی 
يوم السقيفة النظر فيمن يولى أمر السلمین بعد الرسول (4) ۰ وکاستطلاع على بن 
أنى طالب رأى آصحابه فى امسر رب معاوية بالشام (ه) » وعکن أن يعد مها - 
من ناحية الظهر والصورة - ما كان من معاوية فى عقد البيعة لابنه يزيد (۷) . 


ورعا عنى الحاحظ شیاً من نوع هذه الحطابة الاستشارية(۷)فى قوله : « فان آراد 
صاحب الکلام صلاح شأن العامة » ومصلحة حال الخاصة » وکان من يعم ولا خص. 


(۱) راجم صفحات 4٩‏ - 4۸ » ۱۰ - ۱۱ ۱۲۰۶۰ من هذا الکتاب . 

(۲) عى بن حمزة العلوی : الطراز » طبعة القاهرة ۱٩۱4‏ › | ص ۱۳۸ . 

(۳) راجم ص ٩۳ - ٩۲‏ من هذا الکتاب . 

(4) أنظر ص ٩۳‏ من هذا الکتاب . 

(ه) راجم هذه المطب الطبری ج ۳ ص ۲۰۰ - ۲۰۷ س والکامل لاين الأثير + ۲ ص ۱۲۳ - ۱۲۹ . 

- ۱4۰ راجع هذه الطب مجموعة فى : جمهرة خطب المرب للاستاذ أحمد ز کی صفوت + ۱ ص‎ )٩( 
. ۲ 

(۷) أنظر مثلا : أبو عل القالى : الأمالى » طبعة دار الكتب المصرية ب ۱ ص 4١‏ - ۷۱ أبو العباس 
الر د : الكامل ج ١‏ ص ۳۰ - الحاحظ : البيان والتبيين + ۳ ص ۳۰۱-۳۰۰ . 


— ۱۹۸ 


وینصح ولا يغش ۰ حعت النفوس الحتلفة الأهواء على عبته » وجبلت على تصویب 
إرادته » (۱) . 


وأكثر الخطب العربية - بعد ذلك عکن أن تندرج فيا سماه آرسطو : الخطابة 
الاستدلالية » كالخطب ف مقامات الصلح واحالفة » ومراعاة حرمة الحوار 3 
وتحمل الديات » والمفاخرة واحادلة » وما جرت به عادسهم من خطب عقد الزواج » 
وما إلى ذلك (۲) . وممنا هنا أن نورد - فى إبجاز - الاعتبارات الادبية فا ذكروا 

من أحوال الخطابة . وبعض هذه الاعتبارات يرجع إلى حال الخطيب والسامعين » 
وبعضها الآخر يرجع إلى الأسلوب . 


فعلى الخطيب أن يعرف آقدار المعانى » ويوازن بيا وبين أقدار الستمعن » فى 
حالانهم الختلفة » « فيجعل لكل طبقة من ذلك كلامآ » ولكل حالة من ذلك مقاماً » 
حی يقسم أقدار الکلام على أقدار العانی ؛ ويقسم أقدار المعانى على أقدار المقامات » 
وأقدار الستمعین على أقدار الحالات (۳) » . ومراعاة المقام مدار الامجاز و 
إذ الإطالة ‏ حن یکی الامجاز - مدعاة للضجر والسامة ء على حن الامجاز نی 
موضع الاك خر »ول ب آ ستسل الطيي قاط الاح ی اه امه 
ولا کلام الملوك مع السوقة (4) . 


وعل اللحطيب أن یتلمس مواطن القبول من مستمعیه » فیطیل ما آفبلوا عليه » 
وتشطوا لسماعه » و عسك عن الاطالة إذا وجد فيم فتوراً عنه (ه) . وينبغى أن 
يستعمل الامجاز فى مخاطبة انفاصة » وذوى الأفهام الثاقبة » لآنهم مجتزئون بالیسبر 
من القول » كا مجحب عليه مثل ذلك فى الواعظ والوصایا » لتکون آیسر نقلا وحفظا » 
وأما الاطالة فنتکون للعوام » ومن لیسوا من ذوی الأفهام . ولا بأس فى هذه الحالة 
من تکرار العانی وتوکیدها » أو إعادة بعض الألفاظ وتردیدها » ونحذيراً » 


(۱) الحاحظ ( آبو عمّان عمرو بن محر ) : البيان والتبیین » + ۲ ص ۸ , 

(۲) الرجم السابق + ۳ صن ٩‏ - لا و + ١‏ صن ۱۱۷-۱۱۰۱۰۵۱۰ 
(۲) من صحيفة بشر بن المعتمر » ق الحاحظ : البيان والتبيان + ١‏ ص م17 - ۱۳۹ . 
(4) كتاب نقد النثر المنسوب إلى قدامة بن جعغر ص ٩۷ - ٩5‏ . 

(ه) الرجع السايق ص ٩٩‏ - والحاحظ : البيان والتبيين + ۱ صن ۱۰ - ۱۰۵ . 


— ۱٩٩ تست‎ 


أو تمويلا وتخويفاً )١(‏ . وإنما تليق الاطالة بالأئمة والرژساء ومن يقتدى مهم ویژغذ 
عنهم . أما العامة فليس لحم إذا خطبوا سوی.الاجاز » لأن الإطالة مهم - فى رأى 
صاحب كتاب النثر ‏ مدعاة التباين والاختلاف فى الرأى . ولهذا المعنى يقول الشاعر 
من الحوارج : 
۔ كنا أناسا على دين . ففرقنا قذع الكلام وخلط اند باللعب 
ما كان أغبى رجالا ضل سعہم عن الدال؛ وأغناهم عن انلطب(۲) 


وينبغى لخطيب ألا يستعمل فى الأمر انلطر کلاماً لم ينضج تفکره فيه » ول 
تظهر فيه الروية والأناة » فيكون كا قال زهير : 


وذى خطل فى القول محسب أنه مصيب فا يعرض له فهو قائله 


وهذا العی" قد عى به أرسطو کا رأينا فيا سبق » فقصد إلى تزويد اللحطيب 
بوسائل الحجج'ء ومعرفة حالات النفس » وكيفية إثارة الشاعر الختلفة فى الحمهور(). 

هذا » وعکن أن نعد الحدل نوعاً من اللحطابة الاستدلالية » إذ يقر فيه المتكلم 
حجته عن طريق الحوار فى مواجهة خصمه » وغالباً ما يكون فى عضر آخر . وتبی 
مقدمات الحدل مما يوافق الحصم عليه وان لم يكن فى تباية الظهور للعقل . وهذا ما يفرق 
بين الباحث عن الق فى ذاته » وبين احادل الذى يقصد إلى إلزام خصمه الحجة . 
فإذا سيقت الحجة ما يوافق الخصم عليه فلا مطعن له فما (4) . والسائل فى موقفه أقوى 
من المحيب » ولذا لا ينبغى اخطیب أن يأذن نحصمه فى السؤال إلا إذا كان على ثقة 
من القدرة على إجابته » لأنه إذا لم يحب أو أجاب ول يقنع » أو تلجلج فى کلامه - 
فقد ظهر عجزه (ه) . 


(۱) المرجع السایق ص ۱۰۰ - و نقد الثثر ص ٩۷‏ . 

(۲) الرجم السابق ص ۱۰۳ - 4 ۱۰ - والقذع : الری بوء القول . 

(۳) نفس الرجم ص ۱۱۱ » قارنه بص ۱۰ - ۱۰۸ وراجم کذلك الحطابة لأرسطو » الفصل الثاف 
من الکتاب الأول . 

(4) مرجم قدامة السابق ص ۱۱٩‏ - - ۱۲۰ 6 ۱۲۲ ۰ قارئه بص ۹4 - هه ۰ ۱۸۷ من هذا 
الكتاب . ج 


(۰) نفس الرجم ص ۱۳۳ - ۱۳4 ۰ قارنه بص ۱۳۹ من هذا الكتاب . 


مت و۲ بت 

ویستجاد فى أسلوب انلطابة أن یکون جاریاً على السجية » غير متكلف وألا 
تغمض على السامعين » وغذا يتغر الأسلوب » وتختلف فيه العبارات والألفاظ على 
حسب من توجه إلهم الحطبة . ويتبع ذلك تكرار المعانى والألفاظ إذا دقت حاجة 
الستمعن إلى هذا التكرار (۱) . ويستجاد »نى أسلوب الخطابة السجع عند سماح 
القرحة به » على أن يكون فى بعض الكلام لا فى حميعه » « فإن السجع فى الكلام 
كشل القافية فى الشعر » ون كانت القافية غير مستغنى علا فى الشعر » والسجع 
قد یستفی عنه » . وكانت الأسجاع تكثر قى خطب المفاخرة والمنافرة . وجرت 
علپا عادة الحطباء منذ صدر الاسلام (۲) . 


وموجز القول فى الکلام الخطانى » أسلوبه ومعانیه » أن یتوصل فيه صاحبه 
إلى:إثبات الغرض القصود » وتمكنه من نفس السامع حى يكاد ینظر إليه عياناً (”) > 


وفيا قدمناه من آراء لنقد الأجناس الأدبية ما يوضح منهج العرنی فى دراستها ۰ 
ونوع نظرتهم إلى العمل الأدبى فى حلته . وهو نفس ما راعوه فى دراستهم لاجزاء 
القول وترتيها . 


ی ی : البيان والتبيين + ۱ ص ٩۲‏ وقارنه بص ۱۲۸ - ۱۲۹ 
من هذا الکتاب ۰ 

(۲) ارجم السایق ص ۱۰۷ والحاحظ : البيان و التبیین + ۱ ص ۲۹۰ - ۲۹۱ و بم ص ۸ قارنه 
بص ۱۱١‏ - ۱۱۸ من هذا الكتاب . 


(۳) تحى ين حمزة الملوی : الطراز » + ۲ ص ۲۲۳ E‏ 
ذكرنا ق الباب الأول من هذا الکتاب فى حديئنا فى اللطابة عند آرسطر . 


تنظسم أجزاء القب ول (۱) 


تقتضی وحدة العمل الفى إدراك الموضوع » عا يتضمنه من أفكار » وهو 
ها حدثنا عنه فى الفصل السابق » ثم تنظم المعانى محيث تكون مرتبة منسقة لتتجل 
وحدنها . وفیا مخص النثر أدرك العرب إدراكا عام هذا الترتیب » كا فى الحطابة 
والرسائل مثلا . ولكن الأوائل فى الشعر لم يولوا عنایهم شيئ من هذا » إذ كانت 
تتولى أبيات القصيدة على نحو لا برره إلا واقع حياة البدوی ومشاعره النفسية . 
فكان غالبا ما يتخيل أنه فى رحلة » فيصادف أطلال منازل الأحبة ورسومها » 
فيقف (۲) ويتذكر صبواته مع حببيته النازحة » ثم ينتقل إلى وصف مطيته فى سفره » 
وغالباً ما كانت الإبل » ويذكر ما صادف فى رحلته من مشاق وأهوال » لينتقل 
إلى غرض القصيدة من مدح أو غيره » وينتهى ن قصيدته كيفما ينتهى ؛ لا یعی 
مخانغة لها (۲) . فلم تكن أوائل العرب تخص ترتيب العافی بفضل مراعاة . و[ وإنما حفل 


5 احدئون منذ العصر العباسی نقاداً وشعراء » فأخذوا بتمون بالبدء » وبالانتقال 


(۱) هوما عاله أرسطو فى النصف الثانى من الكتاب الثالث من انلطابة ذما بخص الثثر » أنظر ص ۱۳۱ 
وما یلها من هذا الكتاب » وقد عالمه فى الشعر فى الحكاية وق الوحدة المضوية أنظر ص ٩۱ - ۵٩‏ من. 
هذا الكتاب . 

(۲) و العرب لا تقصد الديار الوقوف علها » ولكن تجتاز بها » فان كانت على سن الطريق قال الشاعر 
قفا » آوتفوا آوقف ؛ وان لم تكن على سئن الطريق قال : عوجا عوجوا ؛ ثم إن الوتوف عل الديار وقوف 
على الملى » ولا يكادون يذ كرون نزولا » كقول كثير : 

خليل » هذا ربع عزة فاعقلا قلوسيكا ثم ابكيا حيث حلت 

ولا تعقل القلوص إلا إذا نزل عنها راكها : ( آبو القاسم الآمدى : الوازنة بين آی مام والبحتری » 
ص 4۱۰-۳۳۹۷ ) . 

(۳) كامرىء القين مقلا . أنظر ابن رشيق : العمدة + ۱ ص ۱۵۹ . 


نت ef‏ سس 


«منه إلى الفرض » م بالحاتمة . لأنها الواقف انى تستعطت أسماع الحضور » وتستمیلهم 
إلى الإصغاء )١(‏ 


وحقاً منذ الحاحظ واب بن العتز » يوصى النقاد محسن الابتداء » و عقارنة الأبيات 
القريبة المی بعضها إلى يعض (۲) » بل إن من نقاد العرب المتأخرين من ردد فكرة - 
قد تلتبس فى ظاهرها ‏ بالوحدة العضوية » متأخراً ‏ خطاً ‏ بأرسطو » ولكن 
م يفهمه حق الفهم . فيقول ابن رشيق نقلا عن الحائمئ : « من حكم النسيب الذى 
یفتتح به الشاعر كلامه أن يكون ممزوجا عا بعده من مدح أو ذم » متصلا به غير 
منفصل منه . فان القصيدة مثلها مثل خحلق الانسان فى اتصال بعض أعضائه ببعض . 
فى انفصل واحد عن الآخر » وباينه فى صحة ال رکیب » غادر بالحسم عاهة تتخون 
محاسنه » وتعفى معالم حماله » ووجدت حذاق الشعراء وأرباب الصناعة من المحدثين » 
محرسون فى مثل هذه الخال احتراساً حميهم من شوائب النقصان » ويقفهم على 
محجبة الاحسان (۲) » . ولعل أروع ما تنعكس فيه نظرية الوحدة العضوية لأرسطو 
فى النقد العربى هو قول ابن طباطبا التوفی عام ۳۲۲ ه « وأحسن الشعر ما ينتظم 
القول فيه انتظاما ينسق به أوله مع آنحره » على ما ينسقه قائلة » فان قدم بيت على 
بيت دخله لحلل » كا يدخل الرسائل وانلطب نقض تأليفها . فان الشعر إذا سس 
-تأسیس فصول الرسائل القائمة بأنفسها » وكلمات الحكة الستقلة بذانها » والأمثلة 
الساثرة الرسومة باختصارها . لم بحسن نظمه » بل يحب أن تکون القصيدة. كلها 
ككلمة واحدة » فى اشتباه أوها بآحرها » نسجاً وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معان 
وصواب تأليف » ويكون خروج الشاعر من كل معبى يصنعه إلى غيره من المعانى 
خروجا لطیفاً . . . حى تخرج القصيدة كأنها مفرغة إفراغاً . . . لا تناقض فى معانیها 
ولا هی فى میات » ولا تكلف فى نسجها (4) » . ویقول ابن طباطبا كلاقك . 


(۱) على بن عبد المزيز امرجافی : الوساطة بين التنی و شصومه ص ۷ - آنظر آیضا من هذا الکتاب 
ححص ۱۱۵ ۱ 1 ۰ 

(۲) أنظر : عبد ألله بن المتز : البديم ص ۱۳۳ حیث يتحدث عن حسن الابتداء » و کذا ابلاحظ : 
بیان والتبيين +۱ ص ۱۸-۸ ۰ ۲۰۹ . 

(۳) أبن رشق : السدة ب ۲ ص ٤ه‏ . 

(4) محمد بن آحمد بن علباطبا : عيار الشعر » القاهرة ۱٩۵٩‏ ص ۱۲۷-۱۲۹ 


ا س 


« وينبغى للشاعر أن یتأمل تألیف شعره وتنسیق أبياته » ویقف على حسن تجاوزه 
أو قبحه » فیلام بینها » لتنتظم له معانہا » ویتصل کلامه فا » ولا مجعل بين ما قد 
ابتدأ وصفه وبين امه فصلا من حشو ليس من جنس ما هو فيه » فینسی السامع 
العی الذى يسوق القول إليه » كا أنه ارز من ذلك فى كل بيت » فلا یباعد کلمة 
عن آخنها » ولا حجز بينها وبين تمامها محشو يشيها » ویتفقد کل مصراع : ھلیشا کل 
ما قبله ؟ فر ما اتفق الشاعر بيتان یضع مصراع کل واحد مهما فى موضع الآخر » فلا 
يتنبه على ذلك إلا من دق نظره » ولطف فهمه (۱) 4 . 


ولکن هؤلاء اللقاد » فى فهمهم لآ لف العانى فى الشعر » لا یلقون بالا إل 
وحدة العمل الأدی بوصفه كلا يتطلب أجزاء خاصة » محيث تقوم الأجزاء بنسبما 
للمجموع الآ لف » إذ أن مبلغ جهدهم هو وصل لأفكار الحزئية بعضها ببعض لى 
دحل البيت أو البيتن المتجاورين » وقد أطلقوا عليه التحام الأخزاء فى عمود الشعر ٠‏ 
وعکن أن نطلق عليه : الصورة الأدبية الفردة . وتدور كل الأمثلة الى أوردها 
حول هذه المعانى المفردة . فلم يصلوا فى فهمهم لله إلى وحدة الموضوع » ولا إلى تا لف 
أجزائه فى داخله » فضلا عن وحدة التجربة العضوية . 


وم يفطن أحد منهم إلى وحدة العمل الأدلى فى التصيدة على نحو ما نفهم اليوم (6۲: 
ولهذا لم يتناف بناء القصيدة الحاهلية » فى فهمهم › مع تأليف المعانى فى الوحدة العامة 
کا دعا إلا أمثال ابن طباطبا » إذ نراه - على الرغم من توكيده هذا التألیف 
والانسجام بن المعافى ‏ بقول : « ويسلك ( الشاعر ) منهاج أصحاب الرسائل ف 
بلاغاتهم » وتصرفهم فى مكاتباتهم » فان للشعر فصولا كفصول الرسائل » فيحتاج 
الشاعر إلى أن يصل كلامه - على تصرفه فى فنونه ‏ صلة لطيفة » فیتخلص من الغزل 
إلى الدیح » ومن المديح إلى الشكوى » ومن الشكوى إلى الاستماحة » ومن وصف 
الديار والآثار إلى وصف الفیانی والتوق . . بألطف تخلص وأحسن حكاية » بلاانفصال 
للمعنى الثانى عما قبله » بل يكون متصلا ومتزجاً معه (۳) » . وى هذا يرى ابن طباطبا : 


(۱) ابن طباطبا ( محمد بن أحمد ) : عيار الشعر » ص 4 ۱۲ . 
(۲) أنظر الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


(۳) ابن طباطبا : الرجم السابق > ص ٩‏ - ۷ وأنظر كذلك ص ۲۱۵ - ۲۹۹ وهامشبا من هذا. 
الکتاب . 


س ي — 


ان حرد وصل أجزاء القصيدة - على نظامها الحاهلى > فى حمها بين الغزل والمدح ٠‏ 
أو وصف الدیار والآثار والثوق - وحدة لما ؛ فلا يكون العتی الثانى منفصلا عبا قبله 
مى تخلص الشاعر إليه تخلصاً حسناً » ون كان فى الواقم مغایر للمعانى الى سبقته > 
ولا مرر لحمعها معا إلا النظام التقلیدی > كالجمع بين الغزل والمدح » أو بين الاثار 
والفیای والنوق والشکوی والاستماحة . 


وتقفنا مثل هذه التصوص على أن العرب. تأثروا بفکرة الوحدة العضوية الى 
"کشف عا آرسطو » ولکن على نحو خاص ‏ إذ فهموا أن معى هذه الوحدة هو 
إجادة وصل أجزاء القصيدة القدعة بعضها بیعض » وان لم يكن بين الاجزاء نفسها 
.صلة . فبعدوا بذلك بعداً كرا عما آراد آرسطو . وم يؤثر إدراكهم شیا یذ کر ف 
بناء القصيدة القدم . نعم قد ترك احدئون منهم آحیاناً البكاء على الأطلال ووصف 
الابل » و کنهم استبدلوا جذین الحزأين ما يقوم مقامها من وصف الحمر والقصور 
والمطايا الاخر (۱) » فلم يكن لفكرة الوحدة العضوية أى أثر فى ذلك التجدید » 
فل بقع فى وهمهم أن هذه الأجزاء لا صلة عضوية لا بغرض القصيدة (۲) . بل إن 
منهم من علل لبناء القصيدة القدم عا يسوغه فى نظره ء فقال : « إن الشاعر إنما بدأ 
قصیدته بذكر الديار والدمن والاثار » فشكا وبکی » وخاطب الربع واستوقف 
الرفيق » ليجعل ذلك سب لذ كر أهلها الظاعنين . . ثم وصل ذلك بالنسيب » فشكا 
شدة الشوق وألم الوجد والفراق وفرط الصبابة » ليميل نحوه القلوب » ويصرف إليه 
الوجوه » ويستدعى به إصغاء الأسماع إليه > لأن النسيب قريب من النفوس .. 
خإذا عم أنه قد استوثق من الإصغاء إليه » عقب بإيجاب الحقوق » فرحل فى شعره » 
.وشكا النصب والسهر وسرى الليل » وإنضاء الراحلة والبعر » فإذا علم أنه قد أوجب 
على صاحبه حق الرجاء وزیام التأميل » وقرر عنده ما ناله من المكاره فى المسير » بدأ 


(۱) أنظر ص ١5109‏ من هذا انگاب . 

(۲) كأفى مبؤلاء حین يدر کون أن الوحدة العضوية ليست سوی وصل کل جزء من القصيدة ما عداه » 
على ما بين الأجزاء من تناف بعضما مع پیضپما الآخر » یقیسون هذا الشأن أعضاء الانسان » یکون مجموعها 
مخلوقا كاملا » وهی متجاورة فى الإنسان » وليس بين كل عضو و جاره مناسبة وثيقة . وما الصلة بين الأنف 
.والفم والعين مثلا ؟ وإذا كان هذا هو مدى فهمهم الوحدة العضوية » فإنها تكون تعلة لربط أجزاء لا صلة 
نيبا » وتكون مناقضة - نمام - المناقضة لما فهم أرسطو > ولا يفهم العصر الحديث من معی هذه الوحدة فى 
«القصيدة كا سنشرح ف الفصل الثافى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


~0 


فى الملذيح » فبعثه على المكافأة » وهزه على السیاح . . (۱) » . وق الحق كان ف 
دواعی الحياة الحاهلية ما پبرر نفسياً ‏ على سبيل التداعی ا محض لا عضوياً - وجود 
نوع من الصلة بين هذه الأجزاء فى بناء القصيدة القدم . وقد أشرنا من قبل إلى مرونة 
الحاهليين فى بنانها على حسب مقتضيات أحوالهم (۲) . ولكن زالت هذه الدواعى 
الجاهلية بعد أن انئة نتشر الاسلام وعمت الحضارة » وسكن الشعراء القصور بدل ایام . 
ول ينل نظام القصيدة مع ذلك تغير جوهرى . بل إن أنصار القدم كانوا لا مجبزون 
حدث أن مخرج فى شىء ما على نظام القصيدة ة الحاهلى » ويعد منه ذلك شعوبية وتمرداً 
على تراث أدلى ذى قداسة لدبم (*) » ولكن احدئن منهم قد قللوا من قيمة افتتاح 
القصائد عا لا بناسب غررضها » و محاصة إذا كان هذا البدء ما مجای الحقيقة . وكانت 
دعوتهم هذه نظرية » ۸ تلق كبير صدی لدی الشعراء » حتی عصرنا الد (9) . 


على أن الأدباء والنقاد ‏ منذ القرن الثالث الهجرى - ما ليثوا أن عفوا بأمر البدء » 
وصلته بالغرض العام » ثم اللخائمة » فى الشعر والنثر » كا عنوا بالعلاقة بين معافى 
الأبيات بعضها مع بعض - فى داخل الحزء الواحد من القصيدة - وهو ما فضلوا 
به القدماء . فقد عابوا أبيات الشعر الى لا صلة بين معانيها بعضها ببعض » » إذ يكون 
ابیت فما و مقرونا بغر جاره » ومضموماً إلى غير لفقه » ولذلك قال بعضهم لآخر : 
أنا أشعر منك . قال وم ذاك ؟ قال : لأنى أقول البيت وأخاه » وتقول البيت وابن 
عمه (ه) » .وقد عابوا - لذلك - القصيدة إذا كانت حكاً كلها » كما فى شعر صالح 
ابن عبد القدوس لأن القصيدة « إذا كانت كلها أمثالا لم تسر » ول جر محرى النوادر . 
ومى لم مخرج السامع من شىء إلى ثىء لم يكن لذلك عنده موقع () » . وهذا المعى 
بعض ما قصد إليه خلف الأحمر فما أنشده : 


(۱) عبد الله بن مس بن قتيبة الدينورى : : الشمر والشمراه » القاهرة ۲ هص 5 - ۷ قارنه ما 

ص ۱۸۰ من هذا الكتاب . : ١‏ 

(۲) راجع ص ۱۸۱-۱۸۰ من هلا الكتاب - وابن رشيق : العمدة . + ١‏ ص ١٠٠١‏ 5 

(۳) آنظر ص ۱۸۰ - ۱۸۱ من هذا الکتاب » وابن رشیق : السندة ب ۱ سأن ۱۰۵ . 

. آنظر ص ۱۸۷ - ۱۸۸ من هذا الکتاب‎ )٤( 

(ه) عبد الله بن مس بن قتيبة الدینوری : الشمر والشعراء ص ۱۲ ؛ والحاحظ : البيان والتبيين + ۱ 
ص ۲۰۵ - ۲۰۱ . 

(1) ابلاحظ : نفس الوضم السابق . 


E‏ كك 

وبعض قريض القوم آولاد علة 2 يكد لسان الناطق المحتفظ (4۱ 

وعابوا أن یکون الشعر کا قال أبو البيداء الریاحی ۴۳ 

وشعر كبعر الکبش فرق بينه سان دعى فى القريض دخيل (4 

وهم بطبقون ذلك كا قلنا - على المعانى المزئية فى القصيدة > و" عابوا قول. 
السموال : 

عابو قول السموال : 

فنحن كاء ازن » ما فى تصابنا کهام ء ولا فینا يعد خيل (۳) 


: إذ ليس بين (ماء المزن ) و التصاب ) و ( كهام ) مقاربة » ولو قال‎ ١ 
وتن أولو ارب والنجدة . ما فى نصابكم كهام » لكان الكلام ستویاً  أو تحن‎ 
وجعل بعض نقادهم من.‎ . » )٤( كاء الزن صفاء لاق وبذل أكف . . لكان جيدا‎ 
: هذا الحنس قول إمرىء القبس‎ 

كأنى ۸ آرکب جواداً للذة ول أتبطن كاعبا ذات خلخال 

و ابا لزق الروی ول آفل للليلى كرىكرة بعد اجف‌ال (م) 
قالوا : فلو وضع مصراع کل بيت من هلين البيتين فى موضع الآخر لكان 
أدخل فى استواء النسج » فكان عليه أن يقول ‏ : 


(۱) أولاد علة : أبناء رجل واحد من أمهات مختلفة - يقصد إلى أن الشمر إذا كان مستكرها ۴ " ."۰ 
وسانیه کان بين أجزائه من التنافر ما بين أولاد العلات . الاحظ : البيان والتبيين + ١‏ ص 355 
السدة + ۱ ص ۱۷4 . 

(۲) ذاك أن بعر الكبش يقع متفرقا غير مؤتلف ولا معجاور » و كذا أجزاء ابیت من الشعر : ار چم. 
السابق ص ۱۲۲ والاحظ : نفس المرجم ص 7-11 ۱۷ . 

(۳) ماء الزن : ماء السحاب . التصاب : الأصل . الکهام : الکلیل الد النظر لقصيدة السمو ال دیواد 
الحماسة لا مام + ۱ ص ۳٩‏ - ۰و . 

(؛) أبو هلال المسکری : کتاپ الصناعتن ص ۱۰۸ - ۱۰۹ ولو آرید عاء الز صفاء الاصل و النسب. 
يرد الاعر اض . 1 

(ه) أسأ : آذتری. الزق : السقاء 


س ۲۸۷ . 


كأنى ۸ آرکب جواداً ولم قل یل کری كرة بعد إجفال 

وم أسبأ الزق الروى للذة ول أتبطن كاعبا ذات خلخال 

لأن ركوب الحواد مغ" ذكر كرور الخيل أجود » وذكر الحمر مع ذكر 
الکواعب أحسن . وقيل » بل الذى أتى نه امرژ القيش هو ااصحیح ‏ لأن العرب 
تذ کر الشىء مع خلافه » فیقولون : الشدة والرخاء » والبقس والنعم . والحق أن 
أمرأ لقیس آراد فى البیت الأول ركوب الیل للذة الصید » وهو آلصق عا بعده » 
وما ركوب الیل فهو ما فى البيت الثانى (۱) . 

وحول تنظم أجزاء القول فى بناء القصيدة وجدت وجوه بلاغية » تأثر فبا 
نقاد العرب بکلام آرسطو فى اللحطابة » ونخض كلا منها بكلمة : 

فتد عی النقاد الادیاء بأمر الابتداءات 4 ی الشعر ۳۳ على سواء ۰ ومن ذلك 
براعة الاستهلال » وهو إن يأتى الناظم أو الثاثر فى بدء کلامه ببيت أو قرينة تدل 
على مراده » کقول ألى تام فى الرالی : 

۹ ١ 

كذا فليجل انلطب وليفاح الأمر فليس لعن لم يفض ماؤها عذر 

وقول التی ف النسيب : 

أثرها ليرة العشاق تسب الدمع حلقة فى المآقى ؟ 

وقوله 

فديناك من ربع ون زدتنا كربا ۱ 

فإنك كنت الشرق للشمس والغربا (۲) 

ثم التخلص ۰ و بعضهم يسميه : انفروج » وهو أن یکون النسيب أو نحوه 
ما هو فى مقدمة القصيدة متزجاً عا بعده من مدح وغيره » كقول مس ابن الوليد : 

(۱) المرجم السابق ص ۱۰۹ » وابن رشیق . الرجم السابق ص ۱۷۱ - ۱۷۲ - محمد بن أحمد بن 
طباطبا . الرجم السابق ص ۱۲4 - ۱۲۵ . - 


(۲) حمو بن سلبان الحلى . سن التوسل إلى صناعة الترسل » ص ٩۵ - ٩۳‏ ؛ على بن عبد العزیز 
الحر جائى : الوساطة » ص ۱۰4 - ۱۵۵۰ » قارنه بأرسطو ص ۱۳۱ ۱۳۲ من هذا الکتاب . 


مب ۲۸۰۸ سمه 


أجدك لا تدرین أن رب ليلة كأن دجاها من قرونك ينشر 
نصبت طسا حى نجات بغرة كغرة حى حين یذ کر جعفر (۱) 


وکانت العرب ی جاهلیتها تنتقل فجأة بقوما : « دع ذا » و « عد عن ذا » 
وه إلى فلان قصدت  »‏ وما شا کل ذلك » بل کانوا بنتقلون أحيانآً دون شىء من ذلك 


لولا الرجاء لت من ألم الحموى لکن قلبى بالرجاء موکل 
إن الرعية لم تزل فى سيرة ‏ عرية مذ ساسها التوکل (۲) 


ومن حسن التخلص فى الذم : 


وأحببت من حا الباخلين ‏ حى ومقت ابن سل سعيداً 
إذا سيل عرقاً كسا وجهه يابا من اللژم بيضاء وسوداء 


ویتصل بذلك ما يسمى الاستطراد : وهو أن يشرع المتكلم ى شىء من فنون 
الكلام » ثم يستمر عليه » فيخرج إلى غيره » ثم يرجع إلى ما كان عليه من قبل . 
والبيانيون يعدونه من وجوه البلاغة . والحق آتاه لا يكون كذلك إلا إذا كان العی 
موصولا غير منقطع » كقول أو السمل : 


وإنا لقوم ما نرى القتل سبة إذا ما رأته عامر وسلوله 
يقرب حب الوت آجالنا لنا ‏ وتکرهه آجالحم فتطول 
وما مات منسا سيد حتف أنفه ولا طل منا - حيث كان - قتيل 


(۱) محمود بن سلمان الحلى . الرجم السابق ص ٩۰‏ .- 
(۲) ابن رشيق . الرجم السابق ب ١‏ ص ٠١١‏ ء وق ديوان البحترى » الطبعة السابق ذكرها ( ص 
65ل ). 
وامز ثم آذل من ام المسوى واه فة ار ات 
أن اار عية ... الخ . 


جت ۰ ۱۷۵4 خن 
فذ کره لعامر وسلول » وتعریضه ہم » يؤكد موقف الفخر بقومه » وحاصة 
أنه فى مقام التعببر من غيره » كا تدل على ذلك أبيات القصيدة (۱) . 
ويتصل بتأليف الكلام أيضاً صحة التقسم والاستيعاب » وذلك بأن يكون 
التقسم صحيحاً » وتستوعب الأقسام كلها فى الذكر » كن استوعب أقسام العدم 
فى قوله 
وإذا دحل أحد القسمين ی الآخر فسدت القسمة » كقول ابن القرية : 
الناس ثلاثة : عاقل وأحمق وفاجر . فالفاجر جوز آنیکون أخق ۰ ومجوز أن يكون 
عاقلا » والعاقل جوز أن یکون فاجراً » وکذاك الأحمق . قالوا : ومنه قول حیل : 
لو كان فى قلی كقدر قلامة ‏ فضل وصلتك أو آنتك رسائل 
الأن إتيان الرسائل داحل نى الوصال (؟) . 


ثم براعة انتام أو المقطع : وهو أن يكون آخر الكلام الذى يقف عليه المترسل 
أو الخطيب أو الشاعر مستحسناً عذبا - لأنه حر ما بى مها فى الأسماع كقول الشاعر : 

بقيت بقاء الدهر يا كهف أهله وهذا دعاء للرية شامل (”) 

على أن منهم من يكره خم القصيدة بالدعاء » لأنه من عمل أهل الضعف » 
إلا فى مقام حب فيه الملوك ذلك ! ! وما استحسنوا من خواتم القصائد قول 
آخر فى قصيدة بعتب فها ويفخر بنفسه : 

(۱) هذا ما أرى » وإطلاق حسن الاستطراد فى غير هذا المی مناف مام المنافاة الحودة التأليف فى الشمر 
وغيره كا يفهمه عصرنا > وق العمدة ( ب ١‏ ص ۱۵۸ - ٠١١‏ ) أمثلة لا نوافقه على فهمه لها بأنها تخس 
أو استطراد . أنظر أيضا محی بن حمزة العلوى : الطراز + ۲ ص ۱۲ - ۱۸ ۰ 


(۲) أبو هلال المسكرى : الصناعتين ص ۲۹۷ - ۲۷۱ - عى بن حمزة العلوی : الطراز < ۲ ص 
015 - ۰۸ ۱ ۽ قارئه يأرسطو ص ١‏ وهامشبامن هذا الكتاب 5 

(۳) محمود بن سلمان اللی : الرجم السابق ص ٩٩ - ٩۵‏ ابن رشيى : العمدة < ۱ ص ١١١ - ١169‏ 
و کذا : نصر الله بن عبد الکرع , الثل الساثر القاهرة ۳۱۲ ھ ص ۲۰۹ - ۲۹۸ ؛ قارنه ما قاله أرسطو 
فى شائمة اللطابة وطرق أجادتها ص ۱۳٩‏ - ۱۸۳ من هذا الکتاب . 


لانت 
ألا لا فا نبوة فى ملممة وخافا المنايا أن تفوتكا بي 


ET‏ الحاهلية دون خاتمة ها » بأن ذلك كان متعمداً من 
ار باو ای رة را او لقي فو بتولة ييه 
آثر السيل : 

كأن السباع فيه غرق عدية بأرجائه القصوى أنابيش عنصل )١(‏ 

وقد رأينا فا تقدم - أن نقاد العرب لم با توا جدید فما خص وحدة العمل الفتی 
بل سایروا الأفباء عل ما جرت يه تقالید الكاهلة أو عل ما بقرب مها وقد هن 
ره عل کر میت به کل لعن عو کش وح افد النضوية ا يي 
اليوم » فكانت عنايهم بالاجزاء وتوثيق الصلة بيبا أشد من عنايتهم بوحدة العمل 
الف حملة . وقد ذكروا وجوهاً بيانية نية تتصل بتنظم أجزاء القصيدة أو أجراء الرسائل 
والحطب » أفادوا فى معظمها ما قاله آرسطو فى کتاب انلطابة » ولكنهم حوروا 
فما کی تسایر نظام القصيدة ة كا ألفوها » فاستحسنوا الاستطراد على نحو ما شرحوا » 
وهو ضار بنظام الوحدة تى العمل الأدنى » ولم یروا »فى أجزاء القصيدة الجاهلية 
المتنافرة ما يضر بنظام وحدما 2 


وى هذا سار نقاد العرب وراء الأدباء فى نظامهم التقليدى » حى العصر الحديث. 
وفیه دعا احددون إلى وحدة القصيدة العضو بة 4 وسنشرح دعوم ویس آثارها 
العميقة ومصادرها فى الفصل الثانی من الباب الثالث من هذا الکتاب . 


تت 


(۱) أنابيش : جماعات . العضل البری . أنظر : شرح المعلقات للتبر پزی ص 4ه - وه عل بن عبد العزير 
الحرجافى . الوساطة ص ۳۰ - ابن رشیق . العمدة + ١‏ ص 7 


< )ال 5,۱ 

اصن الع 
الأهداف الإنسانية للأدب 
ی التقد العرق 


كثراً ما یردد نقاد العرب أن على الناثر أن یلتزم الصدق . وأن دف إلى 
غاية » خطبياً كان أم قائماً بأمر الرسائل الرسمية )١(‏ . وذلك أن اللعطابة والكتابة 
ختصتان بأمر الدين والسلطة ۰ ولكل منهما مساس بأمر العقيدة » أو بالنظم الخلقية 
والسياسية القائمة الى كانت تنزل منزلة العقيدة . والصدق يراد به عادة - الوقوف 
عند تحدوذ الأخلاق والمواضعات الاجاعية السائدة » وامدف رهين بآراء الحليفة 
أو الامام » فیما یتعهد به من مواعظ » و من آراء ونصائح ۰ أو فیا يريد من تدبير 

شئون مملكة فى تقلید الناصب » أو عقد الصلات بينه وبين سواه من الملوك والأمراء . 
فصدق الكاتب وهدفه مردهما إلى العرف > وليست ممما - عند هؤلاء النقاد ‏ 
فلسفة خاصة » بل مكن أن نرجعهما إلى أمر واحد : هو آنهما يقعان موقع ما ينتفع 
به ى تنظم شئون الدولة (۲) . 

أما الشعر فقد كانت له فى الحاهلية مكانة عظيمة » إذ كان الشعر ألسنة القبائل 
فى الدفاع عنها » والنيل من أعدائها » كما كان من شعرهم ما يعد قواعد لخلق . 
وديواناً الفضائل و" . ودامت هذه المكانة للشعر الحاهلى عند المسلمين ما ذكر 
بفضيلة أو حث على خر ۾ فكان مر بن نلطاب لا یکاد یعرض له آمر ]لا آنشد 


(۱) سبق أن قلنا أن العرب لم تمرف إلا نادر؟ الحطابة الاستشارية ص ۲۰۵ < ۲۰۱ ۰ 


(۲) أبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص ۰۲ ۰ - ۱۰۴۳ - اسن ابن بشر الآمدى : رازنه بين 
آی تمام والبحتری ص 4 وم - ووم - المرزوق : شرح ديوان الحماسة . + ۱ ص ۱٩‏ - ۱۸ - وسيق 
أن ذکرنا شيئا عن المدف الا جتاعى والحلنى الشعر وانلطابة عند أرسطو ص ۲ - ۱ وانظر القول و 
أهداف الأدب الحديث ق الباب التال . 


(۳) أنظر ص ١١9‏ - ۱۷۰ من هذا الكتاب . 


تست ۲۱۲ س 


بيت شعر . وقد آوصی عيد الملك بن مروان مدب ولده بقوله : ۱ . وعلمهم الشعر 
عجدوا وینجدوا » . ويقول معاوية لابنه : ۱ 


« یا یی 4 رو الشعر ونخلق به . فلقد ممت يوم صفن بالفرار مرات » فا رده 
عن ذلك إلا قول ابن الإطنابة : 


اب بق هام زان بان ای د ی ت 
وإقدائى على المكروه نفسى وضری هامة البطل الشیح 
وقولى كلما جشأت وجاشت مكانك تحمدى أو تستربحى 
لأدفع عن مكارم صالحات . وأحمى بعد عن عرض صحيح(١)‏ 


ثم نال التكسب بالشعر من قدر الشعراء » وهوى عكانة الشعر نفسه » فكانته 
الحطابة أعلى قدرا منه » إذ أن المداحين من الشعراء عمدوا إلى إرضاء تمدوحهم > 
فأضفوا علہم صفات کال ليست فهم » وبالغوا فيا لهم من فضائل»وبرعوهم ما فہم من 
معايب » فزیفوا الحقائق طلبا للمتفعة اللحاصة . وقد جاراهم أكر النقاد » فأعنو! 
يعلموهم وسائل نيل الحظوة عند مدوحهم » يقصدون إلى تلقيهم وسائل 
الإبداع' والإغراب ٠‏ لا إرشادهم إلى مدح الفضائل والإشادة بالأبطال (؟) . على أنه 
من النقاد من تنبه إلى حطر هذا الإسفاف فأشاد بالشعر عقدار مافيه من قم خلقية » 
فقسمه إلى أصناف أربعة : « فشعر هو خبر كله : وذلك ماكان فى باب الزهد والمواعظ 
الحسنة والمثل العائد على من تمثل به ابر وما أشبه ذلك » وشعر هو ظرف كله : 
وذلك القول ف الأوصاف والنعوت والتشبيه » وما یفتن به من المعانى والاداب» وشعر 
هو شر كله : وذلك هو الحجاء » وما تسرع به الشاعر إلى أعراض الناس » وشعر 
يتكسب به : وذلك أن حمل إلى كل سوق ما ينفق فها » ويخاطب كل إنسان من حيث 
هو » ينی إليه من جهة فهمه » (۳) » ومن الشعراء من ترفع عن المدح » » مثل جميل 


(۱) كتاب نقد النبر المنسوب إلى قدامة بن جعفر ص ۸۰ - ۸۱ - أبو عل "تال : الأمالى -00 
الکتب المرية »> + ١‏ ص ۸ و کذا الحاحظ : البيان والتبيين + ١‏ ص ۲۰ - ۲۸۱ - الشیح : 
البادر . جشأت نبضت وراجم أمثلة أخرى فى الأمال » الوضم السابق » ص ۲۵۹-۲۰۸ . 

(۲) أنظر ص ۱۷۰ - ۱۷۷ من هذا الکتاب . 


(۳) أبن رشيق : العمدة ١‏ ص ۷۱ . 


سم ۲۱۳ — 


بن عبد الله بن معمر > وعمر بن أنى ربيعة » وعباس ابن الأحنف (۱) » ضنا بكر امتیم 
ولأن المدح كان مزلقة إلى الكذب » وصناعة التکسب والاستهاحة يترفع عنها الكرام . 
ويقول محی بن نوفل الحميرى - ولم عدح أحدا قط - يذ كر بلال بن بردة ( وال 
البصرة فى العهد الأموى ومدوح ذى الرمة ) : 


فلو كنت متدحا للشوا ل فى لامتدحت عليه بلالا 
ولك لسع" ممق .نريب د عدح الرجال الكرام السؤالا 
سیکی الکر م إخاء الکرب م ويقنع بالود منه مالا (۲) 


وسبق أن شرحنا أن الدح فى نشأته عند العرب لم يكن بقصد النوال » واعا كان 
للشكر على صنيعة سلفت (۳) . 


على أن من الادحن من مال إلى تحرى الصدق » واتخذه له مذهباً » يقول حسانه 
بن ثابت : 

وإن أشعر بيت آنت قائلة بيت يقال إذا أنشدته صد 
وإنما الشعر لب المرء يعرضه على احالس » إن كيس وان حمقا(؛) 


على أن نقاد العرب مالبثوا أن دعوا إلى شرف العی والإصابة ق الوصف > 
وطبقوا فى ذلك ما موه الابداع والإغراب » فدعوا إلى أن يقصد الشاعر إلى صياغة 
الصفات العامة دون الصفات الخاصة » وال اختیار خبر الصفات میت یصور المدوح 
أو احبوب ا ف ار وف عل رما پولف من المنفات » دون مبالاة عا 
يتطلبه صدق الموقف » أو مراعاة الواقع ولذا حكوا عن عمر أنه أنى على زهر 4 


(۱) المرجم السابق ص ۱ه - مه والأغانى لاف الفرج الأصفهانى طبعة دار الكتب + ۸ ص ۱۳۱ - 
۶ جاص ۷ . 

(۲) البر د ( أبو العباس محمد بن يزيد ) : الکامل » القاهرة ۱۳۰۰ هء + ۱ ص ۲۹۹ ۰ 

(۳) أنظر ص ١١5‏ ول بن( من هذا الکتاب . 

(4) ابن قتيبة الدينورى : الشمر والشعراء ص ۲۳ - ۲۵ - عبد القاهر المرجاف : أسرار البلاغة ص 
.مم - الآمدى : الموازنة بين آی مام والبحترى ص ۳۹5 . 


- 4 


“لا لانه کان عدح هرم بن ستان ما كان فيه من صفات » بل لأنه كان عتدحه ما يكون 


وق هذا لاو جه لمطالبة الشاعر عندهم بالصدق » صدق الواقع ووصف دقائقه كا 
براها الشاعز أو کہا يشعر ها . فرأى أكثر النقاد آن الشاعر لا يتقيد بصدق أو کذب . 
بل إن مقياس براعته هو اقتداره على الصناعة والصياغة . يقول قدامة بن جعفر : :إن 
مناقضة الشاعر نفسه فى قصيدتين أو كلمتين - بأن يصف شيئاً وصفا حسنا » ثم يذمه 
بذلك عندى يدل على قوة الشاعر ى صناعته واقتداره علها (۲) . ولو أنهم قيدوا 
ذلك بتصوير الموقف موضوعياً من وجهى نظر عتلفتن » ها لولی المسرحيات 
ذلك مع الصدق فى ذاته" ولکنهم أطلقوا العنان فى عدم مراعاته للواقع » بل ام 
أخذوا يلقنون الشعراء وسائل الحظوة لدى المدوحین بنصائح لا صلة لها بصدق الشاعر 
وصدق الوقت () . 


كنا أنهم لم يوصوا بشیء يعتد به فما يتعلق بالصدق الفی » أى أصالة الكاتب فى 
تعبر ه » ورجوعه فيه إلى ذات نفسه » لا إلى العبارات التقليدية المحفوظة . وهذا الصدق 
العصور . وعلى حسب كل مذاهب الأدب الحديثة المعتد پا (4) على حن نرى من 
ابن طباطبا : « وحتاج من سلك هذا السبيل ( سبيل سرقة العانی وصياغتها ) إلى إلطاف 
الحيلة ... حى تخى على نقادها والبصراء مها ... فيستعمل المعانى المأخوذة فى غير الحنس 
الذى تناولها منه . . فإذا وجد العی لطيفا فى تشبيب أو غزل استعمله فى المديح » وإن 
وجده فى المديح » استعمله فى الحجاء » وان وجده فى وصف ناقة أو فرس استعمله ى 
وصف الانسان » وان وجده ي وصف إنسان استعمله ق وصف ميمة ... وان وجد 
(۱) انار ص ۱۱۰ من هذا الکتاب والراجم اابيئة بها . 
(۲) قدامة بن جمفر : نقد الشعر ص ۱4 * ۱۱ ۰ 


(۳) راجم ص ۱۷۰ - ۱۷۷ من هذا الکتاب و الر اجم البيتة بها . 
۳ ) أنظار الغصل الثاق من الباب الثالث من هذا الکتاب » ثم الحاتمة . 


عد #8 هه 


العنی اللطيف ف المنثور من الكلام » أو فى الحطب والرسائل » فتناوله وجعله شعراً > 


وأصبح مقياس الر اعة فى الشعر لدى هؤلاء النقاد هو جودة الكلام وحسن, 
الصياغة . وق الفصل بن العمل الفنى والصدق - صدق الواقع والصدق الفى - 
مساس خطیر بأسس الفن الموهرية » إذ لا يستطيع فنان آداء رسالته لالز ام الصدق 
الواقعى عل حسب ما يراه هو أو يفكر فيه كا يعتقده » أو ما يشعر به » ثم بالتزام 
الصدق الى بالتعبير عن حقيقة أصيلة يرجع ى قصویرها إلى ذات نفسه» لا إلى ماحفظ 
من عبارات وسرق من جمل . وقد يتطلب هذا الصدق من الفنان أن يتحرر ق فنه 
وأدبه من عقائد سائدة » أو مزاعم أخلاقية واجماعية قائمة » ولكن لا وجود لفلسفة 

فنية ذات قيمة تفصل ما بين العمل الفنى والصدق (۲) . 

وقد قرر هؤلاء النقاد يذلك بأن الشعر عار من الغايات النفعية » فلا يطالب الشاعر 
مهدف خاص » فالشعر قد يقع موقع الضرر » وهو فى هذا مخالف الثثر الى يرى 
دائما إلى نفع من نوع ما (۳) . . والذى يراد من الشاعر هو حسن الكلام » وإن زخر 
شعره بقول الزور وقذف المحصنات (4) . ويتضمن ذلك إن الإسفاف فى العای 
واتضاعها لا حط عن وزن العمل الأدلى . ومذا فصل هؤلاء النقاد بن الشعر والأهداف. 
الحلقية والاجماعية ., ۹ ۱ 


وكا لم يطالب هؤلاء النقاد الشاعر بصدق ولا هدف » لم يطالبوه كذلك بشیء 
ما يفرضه الدين » « فلو كانت الديانة عار على الشعر » و كان سوء الاعتقاد سببا ق. 
تأخر الشاعر » لوجب أن ذف إسم آی نواس من الدواوين . والدين ععزلة عن. 
الشعر » (ه) . وم تكن الغاية من عزل الشعر عن الدين إقرار ميدأ التحرر الفکری أو 


(۱) ابن طباطبا : عيار الشمر ص ۷ب - ۷۸ - هذا ؛ وابن طباطبا متوق عام ۳۲۲ ه » أى أنه عاش 
ف فترة از دهار النقد المری القدم . 

(۲) ستمرض بالتفصیل لمی الصدق فى الفن كا يراه محدئو النقاد فى عصر نا الثانى من الباب الثالث من 
هذا الكتاب ؛ ثم فى اعاعة . 

(۳) الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة ص ۲۹۵ . 

(4) أبو هلال العسكرى : كتاب الصناعتین ص ۱۰۳ , 

(۰) على بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة : ص ٠۲‏ . 


بت ۲۱ سب 


العر د العقدى + تاجن فلم الخاصة بالتقيدة ع اوقل من فل :ذلك من 
شعراء العرب » کی نواس وألى العلاء والتنی أحيانا ‏ أو ليبحث فى القضایا 
الیتافزيقية وفی سر الصاثر الانسانية » كما نری ذلك قضية عامة من قضایا المذاهب 
الا ديية الأوروبية منذ الرومانتیکیین(۱) . وإتما كان ذلك إعاناً منهم بأنه ليس من طبيعة 
الشعر انلوض فى مثل هذه القضایا . 

على أنه كان بين الشعراء قلة من رواد الحكة وأدب الأمثال » كصالح بن 
عبد القدوس > وأبان بن عبد الحميد اللاحتی » ومن سار على نبجهما » وم يلق آدیم 
راجا بو اوا ساترين و هد ااا کی بامپ القررتن. افا تكن ترجه هد 
الحنس من الأدب نزعة أصيلة . ولعل هذا هو السبب فى ألما لم تلق عناية تذكر من 
نقاد الأدب (۲) » على ألما لقيت تقديراً من بعض المسلمين » > لكلفهم بكل ما عس 
الخلق والعقيدة (۳) . وهذا » ومعلوم أن أدب اللتكة لا ینپض به الشعر والأدب بعامة » 
وإنما یپض الأدب عن طريق الإبحاء والتصوير » لا لتصریح المباشر بالحكة )٤(‏ . 

وكأنما كان أكثر الشعراء يؤمنون بأن طبيعة الشعر لا تتفق وقضايا الدين والأخلاق 
كا يقول الأصمعى : « الشعر نكد » بابه الشر » هذا حسان ابن ثابت » فحل من 
فحول الحاهلية » فلما جاء الإسلام سقط شعره » (ه) . وهذا لبيد بن ربيعة » ۸ يقل 
سوى بيت واحد بعد أن سل » ويقال إن هذا البيت هو . 


الحمد لله إذ لم یأتی أجل حی کسانی من الإسلام سربالا 


(۱) أنظر کتای : الرومانتيكية » الفصل الثانى من الباب الثالث . 

(۲) أنظر الفهرس لابن الندم عن ۶۸ - ۱۱۹ ص ۱۲ 2 ۰۱۱۳ ۳۰۸ - ۳۰۵ ثم ما قلناه سايقا 
عن ۱۰۵ ۰ ه6١‏ من هذا الکتاب و کذا ۽ 
Inostransev. Iranian Influence on Moslem Literature, p. 32-38, and passim.‏ 

(۳) آنظر مغلا : الحاحظ : البيان والتبيين ج ١‏ مغ ۰ - ۲۸۱ عبد الله بن مسل بن قتيبة : الشعر 
والشعراه : صن ۲۳ ۰ ۳۸-۳۳ ) وه و 

(4) آنظر كلا م الحاحظ نفسه ق ذلك ص ٠٠١‏ من هذا الکتاب . ونزید هذا وضوحاً فى الباب الثالث 
من هذا الکتاپ . 


(0) المرجع السابق ص ۱۱ » و كذا أبو عبيد.الله محمد بن عمراف الرزبانی : الوشح ص ٩۲‏ <10 . 


— ۲۱۷ 


وقد أجاب عمر بن الخطاب - حن استنشده عمر من شعره - بقوله : ما کنت 
لاقول شعرا بعد أن علمنی الله من القرآن )١(‏ . 

هذا هو ما اتجه إليه نقاد العرب فى جملهم » ولا شك أن لوظيفة الشعر الذاق ف 
ذلك الحتمع أثرا فى تلك النظرة » ولكن للمسألة عندهم وجها آخر : هو الاستناد إلى 
آراء الأقدمين فى وظيفة الشعر » وهذا ما حدا بم إلى الحديث عن البالغة والإغراق 
والغلو والتخيل » وقد ربطوا ما يلها وین صدق الشعر » وقبل أن أبين ما ى كلامهم 
فى هذه الناحية من صواب وخلط » علینا أن نعرضه موجزین : ۱ 

فالمبالغة : أن تثبت للشیء وصفا من الأوصاف » تقصد فيه الزيادة على غبره » 
فتبلغ بالعنى أقصى غاياته . ومن طرقها الإتيان بصيغة البالغة . مثل قتال وصبور 
ورحم .. » أو النشبيه > كالنشبيه بالأسد فى الشجاعة ؛ أو القمر فى الهاء » أو ترادف 
الصفات وتكريرها للبويل » كا فى القرآن الکرم : « أو كظلمات فى محر لحى › 
يغشاه موج » من فوقه موج » من فوقه سحاب » ظلمات بعضها فوق بعض » » و كذا 
إتمام الكلام ما يوجب حصول البالغة فيه » كقول الشاعر : 

ونکرم جارنا مادام فينا ونتبعه الكرامة حيث مالا 


فنى السطر الثانى ما يدل على أنه لا یکتی بإكرامه حال نزوله عنده » ولكنه ينبعه 
الكرامة حيث نزل » من بر أو محر » أو سبل أو جبل . ١‏ 
والإغراق : تجاوز المعنى إلى حيث عتنع وقوعه عادة » كقول امرىء القيس . 
من القاصر ات الطرب > لو دب حول 
من ال فوق الاتب مها لأثرا (۲) 
والغلو : تجاوز حد العی إلى ما عتنع وقوعه » وهو ما یستعملونه فى مدحهم 
وهجومهم + وعسن [ذا اقترن عا یقربه من القيقة » مثل کاد ؛ لو » کقول التنی 


بصف فرسا له بسرعه جریه : 


(۱) ابن قتيبة : الرجم السابق ص ۱ . 
(۲) حول : آق عليه حول - الاتب : قمیص غير مخطط الحانبين . 


۱۳ اه 
ویکاد مخرج سرعة من ظله لو كان برغب ی فراق رفیق 
آراد أنه يقرب أن یفارق ظله من سرعة عدوه » وما عنعه عن الفارقة إلا أن ظله 
رفیق له » ومن شیمته ألا يفارق رفیقه . 
ومن البلاغین من جعل الأنواع السابقة كلها مبالغة » دون ذ کر للغو والاغراق » 
وأما التخييل فهو أن مجعل الشاعر أو اللحطيب اجهاع الشيشن فى وصف علة الحكم 
الذى يريد » وان لم يكن ف المعقول » ولا مقتضيات العقول » ولا يؤخذ الشاعر بأن 
يأنى على ما مصيره قاعدة وأساسا ببينة عقلية » بل تسلم مقدمته الى اعتمدها . وذلك 
كقول البحری تج لتفضيل الشيب وتزیینه : 
وبياض الازی آصدق حسنا إن تأملت من سواد الفراب 
فهو يزعم أن الشیب حر من الشباب » لأن البیاض أنق من السواد » والدلیل هو 
أن بياض البازی أجمل فى عبن التأمل من سواد الغراب . وهذه مغالطة ظاهرة » إذ 
جمال البازی فى لونه لا یقتضی ألا یذم الشیب › وألا تنفر منه الطباع » لأن عيب 
الشیب لا ينحصر ف اللون: » ولا تصد الغوانى عنه محرد البیاض ‏ إذ هن يرينه فى آنوار 
الروض وأوراق التر جسن فلا یعبسن » وإنما ینکرن بیاض الشعر لذهاب مجة الخحياة » 
وإدبار خبر فترات العيش . والبحتری يبى المعى على آساس التسلم عقدمة وهو آن 
عائب الشیب لم ينكر منه إلا لونه » مع تناسی صاثر العانی الصحيحة الى من أجلها 
کره وعیب ‏ ومثله أيضا نی نفس العیی : 
والصارم الصقول أحسن حالة يوم الوغی من صارم لم یصقل 
احتجاجا لفضيلة الشیب ‏ وأنه کجلاء السیف » وأنه من أجل ذلك خر من 
الشباب الذی يشيه سواد الصداً على ضفحة السیف ۰ فکا أن السيف إذا صقل وأزيل 


(۱) أبو هلال السکری : کتاب الصناعتين ص ۲۸۰ - ۲۹۰ - محری بن حمزة الملوی : الطراز + ۳ 
ص ۱۱ - ۱۳۱ - ابن أب الأصبع : تحرير التحبیر » مخطوطة مصورة بال حامعة المربية العربية بالقاهرة » 
لوحة ۲۰ - ۲۵ - نقد ألثثر المنسوب إلى قدامة بن جعفر »ص 7٠.‏ ۷۲ - اين طباطبا : عيار الشعر 
ص ٤٥‏ = 4۸ . 


- ۷ 4 — 


عنه . ومثله فى التصنم و الاحتیال لللحجة قول أنى تمام : 
لا تتکری عطل الکرم من الغی فالسیل حرب لمكان العالى 
فهنا قياس تخییل وإهام : إذ خيل أن الکرم إذا كان موصوفا بالعلو والرفعة ى 
ذ قدره » و کان الغنى كالغيث فى حاجة الحلق إليه » وجب بالقیاس أن ينز ل عن الکرم 
" نزول السيل عن الموضع المرتفع . والحجة وهية . إذ العلة فى أن السيل لا بستقر على 
الأمكنة العالية أن الماء سيال» لا يثبت نی مکان إلا محواجز تمنعه من الانصباب . 
وليس فى الكرم والأء شىء من هذه اللحلال (۱) . 


وقد انقسم نقاد العرب - فيا مخص البالغة وما يتبعها من إغراق وغلو - ال 
أقسام : فقلیل مهم من ینکرها جملة » لأا لا نجری على مهاج الصدق » وفضيلة 
الصدق لا تتکر » م إن المبالغة لا يكاد يستعملها إلا من عجز عن استعمال الألوف 
فيلجأ إلا ليسد عجزه . والغالبية العظمى مهم يرون أن البالغة فى الشیء إلى حد الغلو 
خبر مذهب » إذا يراد بذلك جعله مثلا » لكى تثبت الصفة ويعتد ما (۲) . 


وعلى هذا یری هؤلاء أن قول الكنانى فى مدح زین العابدين على ابن الحسين : 
يغضى حياء » ويغضى من مهابته فما يكلم إلا حن یشم 
دون قول أنى نواس فى نفس المعى : 
وأخفت أهل الشرك » حى إنه لتخافك النطف الى لم حلق 


(۱) عبد القاهر المرجانی : أسرار البلاغة ص ۲۳9-۲۳۱ . 

(۳) جعل الثىء المبالغ فيه مثلا يبرز البالنة ى نظر هؤلاء » وهو اقتباس خاطىء من أرسطو فى قوله 
بحواز تصوير الناس کا يحب أن يكونوا عليه > وان يكن ذاك مستحيلا الواقم » لأن الشاعر يقصد بذلك 
إبراز معانى فضائلهم ليلحظها سواهم ؛ و كذا إذ أبرز صفات نقص فى مسرحية » فركز مثلا فى بخیل مما 
كثيرة لبخل » لتكون النقيصة ملحوظة . وأرسطو يتحدث ف أدب المسرح » أى فى الأدب الوضوعی » فرسم 
الئاس حيت نلحظ فضائلهم ونقائصهم لا يزيف حقائق حاصة يشخص سین » لآن الشاعر بصدد تقرير حقائق 
كلية فى شعره المسرحى . وفرق بين هذا الوقف وموقف شعراء المديح والمجاء الذين ينالون بتصويرهم من 
صفات شخص معين » فيصورون البخيل كرما أو المادل ظالا أو الحبان شجاعا ... فهذا ینای قطعا صدق 
الواقع و کذا الصدق الفنى ؛ أنظر ص 4۷ - ١ه‏ من هذا الكتاب . ثم قارا بقدامة : نقد الشعر ص ۳۸-۳۷ 


۷۷ج 


لأن ق قول أنى نواس دلیلا على عموم الهابة ورسوخها فى قلب الشاهد والغائب 

وقد أحسن آبو نواس » فى رأهم » لانه آنی عاینی ء عن عظم الثثى ء الذى و صفه !)١(‏ 
وهذا ا » وإنما کر ى مذهب الحدثين . وإذا كانت 
المبالغة تؤدى إلى الکذب » فلا ضير. على الشاعر فيا يسوق من معان » رفيعة كانت 
أم وضيعة » وحميدة كانت أم ع وحقاً كانت أم کذباً و [غا المعانى كالادة للشعر » 
والشعر فما كالصورة . فليس فحش (۲) العی فى نفسه مما يزيل جودة الشعر » كما 
لا يعيب النجارة رداءة فى ذاته . و کذب العی لا يتضع به الشعر » كما لا يعد تناقض 
أن يصف شيا وصفا حسنا » ثم يذمه بعد ذلك فما بينا » بل يدل ذلك على اقتدار الشاعر 
وقوته فى صناعته . فليست للشعر صلة بالقم الحلقية » كا لا صلة له بالصدق . ثم 
يسندون إلى بعض القدماء - قدماء اليونان ‏ أنه قال : « أحسن الشعر أكذبه (”) » » 
بل يسندون هذا القول أحيانآً إلى أرسطو (4) » وهو مالا أساس له من الصحة » كا 
سبق أن قررنا هذا مراراً فى الباب (ه) الأول من هذا الكتاب . فالصدق الفنی والواقعى 
دعامة الخلق » وبدونه لا يوجد فن يعتد به » وهذا رأى فلاسفة الفن جميعا » فى كل 
عصر و کل مذهب . 


و كذلك الشأن فى التخبيل معناه السابق : إذ أنه فى أكثر حالاته - لا بتفق 
ی ی كد 


کلفتمونا دود e‏ والشعر یکی عن صدقه کذبه 


(۱) قدامة بن جعفر : نقد الشمر ص ۳٩‏ ۰ ۳۸ - ولا شك أن تفضیل بيت أب نواس يدل عل تقدیر 
شاذ التصوير من جهة الصدق و الکذب » ما يترتب عليه الزيف ی محاكاة الحقائق . 
(۲) یضرب قدامة مثلا لفحش العی بقول إمرىء القیس فى معلقتي : 
فمثلك حبل قد طرقت ومرضم ليها عن ذى نمام محول 
(م) المرجم السايق عن ۱۵5 - ۱۱ 2 ۳۷ . 
(ه) مثلا ص ۱۷۳ ۰ 1975 - ۱۸۹ ۶ ۲۲۳ - ۲۲ والراد هنا الحلق عمناه الانسای لا المعى الدیی 
أو التقلیدی » وستزید هذا وضوسا:ى الياب العالث ثم امامة من هذا الکتاب . 


— ۳۲٩ بت‎ 


«أراد : کلفتمونا أن تجری مقاییس الشعر على حدود النطق » وتأخذ نقوسنا 
فيه بالقول احقق » حى لاندعی إلا ما يقوم عليه من العقل برهان بقطع به » ویلجی» 
إلى موجبه » » مع أن الشعر یکنی فيه التخبيل (۱) . وعلى هذا الرأى لا يلتزم الشاعر 
بتحرى الحقيقة ى حججه . ظه أن ينحل الوضيع شرفا هو منه عار » « و 6 جواد مله 
الشعر » ومخيل سخاه » وشجاع وسمه بالحين » وجبان وساوى به اللیث » ... وغی 
قضى له بالفهم . وطائش أدعى له طبيعة الحكم ۰ . ثم لم يعتير ذلك نقصاً فى الشعر 
نفسه» إذ العيرة بالصيغة» وحسن التخبيل وقوة الایام . وميدان الاخبراع أوسع أمام 
الشاعر من التزام الحق والصدق . 

ولكن عبد القاهر پنتصر - بعد شرحه للرأى السابق ‏ لن قال : خر الشعر 
أصدقه » فهو يوجب ترك الإغراق والمبالغة » وتحرى التحقيق واتصحیح » واعيّاد ما 
مجرى من العقل على أساس صحيح » ولا عبرة عنده بالعبارة الطلية الى تزين الباطل > 
وتصؤر الكذب » إذ الحق أوسع ميداتا » وأجدر بتوجه الهمم إليه (۷) وقد اتبع عبد 
القاهر نی رأبه بعض من سبقوه فآثروا الصدق نى الشعر والأدب كله » وسبق أن 
أشرنا إلهم (۳) » وان يكن تأثيرهم ضلا فى الإنتاج الأدنى جملة » م إن هؤلاء م 
يفرقوا بن صدق التصوير وصدق الواقع » وإذا قد تكون البالغة خير طريقة لتصوير 
الحقيقة والإبحاء مها إذا صادفت موقعها » على آنهم جمیعاً مثلون بصور جزئية » ومعان 
مفردة » ولا ينظرون إلى المواقف والهدف جملة . : 

هذا » ونعتقد أنه ليس من الصواب قبول المبالغة وما يتصل مها على وجه الاطلاق 
ولا رفضها كذلك › ولا تعمم القول بقبولا فى حال الاعتدال والتوسط کا قالوه » بل 
الصواب أن نقبل هذه الوجوه وسواها على أساس الصدق : فإذا لم تزيف الحقائق » وم 
تصور غير الواقع > ول توهم الباطل كانت مقبولة > بل قد تكون دعامة الصدق الفى 
لتصوير المعنى وإثارة الفكرٌ وانلیال » وتوصیل أعمق الحقائق إلى العقل والقلب ؛ 
ولا تقصد هنا إلى حصر المواضع الى تحسن فها أو الى تقبح . وحسبنا أن نضرب على 
ذلك أمثلة أساسها توافر الصدق أو عدم توافره . 

(۱) عبد القاهر الحرجاق : أسرار البلاغة ص ۲۳۵ - ديوان البحترى » الطبعة السابقة ؛ ص ۲۸ م 
.ورواية البيت مبذه المينة أظهر للمعى . 

(۲) نفس المرجع ص ۲۳۹ - ۲۳۸ . 

(۳) آنظر ص ۲۲۱-۲۱5 من هذا الکتاب . 


— ۲۳۲ سدم 


فمن ذلك الواقف العاطفية . حيث تقصر اللغة عن التعبر عن العمیق مها - 
فيقصد الشاعر إلى البالغة لتصويرها » وهو صادق » كقول قيس ابن الملوح . 
لو أن لك الدنيا وما عدلت به سواها » وليل بائن عنك بيا 
لكنت إلى ليل فقيرآ » وإنما يقود إلبا ود نفسك حينها )١(‏ 
لأن قيمة ليلى تمنده فوق كل القم . والحبيب الصادق قد ی ج ی 
والدنيا لا قيمة لها بعدوإلتفس أو بدون الحبيب . 


و کذلك الاستعارات الى يراد مما المبالغة فى التصوير لأن المقام لا تدر كه العقول 
كالايات القرآنية الى ضربناها مثلا على البالغة (؟) . 


وك إذا قامت e‏ کک الكذب » ٠‏ ار 
ر ر 


و کذلك إذا أريد التعببر عن طباع تدفع الانسان إلى تصرف لا تفهم دواعيه » 
ولا یسانده منطق مفهوم » فقد تؤدى البالغة معی لا يموم غيرها فيه مقامها » وهی 
لا تتای الصدق مى لوحظ فى هذه الحالة سياق العی والغرض منه » کقوله تعال . 
( قل : لو أنتم تملكون خزائن رحمة رفی إذا لأمسكم حشية الانفاق ) . فخزائن الله 
لا تنفد » والانسان عسكك عادة من الإنفاق خشية النفاد » ولكن هؤلاء قد نزل مهم 
البخل منز لة الطيع الذی لا یعلل ولا جال فيه للعقل » فلذا فرض فى حقهم هذا الفرض 
محال فى ذاته » ولکنه يعطى آوضح صورة لطباعهم تلك . ولذا أعقبه بقوله : « و كان 


الإنسان قتوراً » . 

والأمر كذلك ق التخبيل . فمنه الق الصحيح » لأنه يقرر معنى لا وهم فيه » 
كقول المتنى : 
وما التأنيث لاسم الشمس عيب ولا التذكير فخر للهلال 


(۱) آبو الفرج الأصفهاق : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية + ۲ ص ۷ . 
(۲) راجم ص ۲۱۰ من هذا الکتاب . 
(۳) راجم ص ۱۲۵ - ۱۲5 من هذا الکتاب .وقارنها بص ۱4۱ . 


بت ۲۲۳ د 


لأن العقل يشهد بان الشرف لا يوصض به رجل دون امرأة من حيث المنس » 
ولكن من حيث الحلق والقدر . وق هذا قد تفضل المرأة الرجل » > کا أن الشیء لم 
يكن شريفاً أو غر شريف من حيث أنث إسمه أو ذكر » بل الشرف للمسميات من 
حيث أنفسها (61 . 

ره قل الط فيان كاوا يرون بام أن الاق » مع أن اقل بعضی 
أن الإسم فى ذاته لا يكون موضع ذم أو مدح ء لأن معناه هو مسماه » وقدر المسمى 
على <سبر ما له من فضل وقيمة » وقد نی الحطيئة عنهم هذا العار » بل أثبت لم به 
الافتخار . فى قوله > 

قوم هم الأنف » والآذناب غرم ٠‏ ومن يسوى بأنف الناقة الدنيا ؟ 

ومن هلا ايل مرئیة أن البق لابن بقية جن صلپ 4 فان قلب مان الما 
والشکال إلى معانی شرف واجلال ‏ وم يكن من البلاغة محيث.يعتقد حة حقيقة أن صلبه 
كان فى الواقع [كراما له » وغا هی سخرية مرة من المظالم » وبيان أن ما فعله لم يثل 
: من قدر المظلوم ومكانته فى النفوتع اوقل هلله ا 

علو فى الحياة وق الممات لحق نت الحتتق المجسزات 

كأن الناس حولك حن قاموا وفود تداك أنام الصلات 

ولا ضاق بطن الأرض عن أن يفم علاك من بعد البيات 
أصاروا الحو قرك » واستعاضوا عن الأكفان. ثوب الساقيات 

لعظمك 93 الفوس تبیت ترعی حراس وحفاظ ات ) 

ولكن إذا كان التخييل مبنياً على التتزييف وخداع النفس والناس » فهو 
ضار بالصدق وغر TT‏ ۱ ۱ 

ومن قيل هذا خی = الیب - الیل کا هو غر مروت » كقول أن 
الأمونی عدح بعض وزراء ماری : 

لا يذوق الاغفناء إلا رجاء أن يرى طیف مستمیح رواجا 

(۱) أنظر البیت و معناه فى : عبد القاهر ارجا : آسر ار البلاغة صن ۳۰۱- ۳۰۲ . 


(۲) لاذبیات آنظر الرجم السابق ص ۲۰۰ 
(۳) آنظر ص ۲۱۷ - ۲۱۹ من هذا الکتاب . 


.۷۷6 
فهو تعليل عا هو غير معروف » ول يذهب الشاعر إليه إلا لرضی ممدوحه » 
. ول يتحر فيه صدقاً » بل تکلف وخالف قاصذاً الاغراب والابداع والبعد عن العادة 
والعروف . ومن العجیب أن بفضله عبد القاهر على قول الحنون (۱) : 

وإفى لاستعی وما ی نعسة لعل خالا منك بلقى شياليا 


لأن الاغراب عند هؤلاء حر من الصدق » والتکلف المقوت - ما دام فيه 
إبداع اه ری فراع یچ تن التصوير . وهذا دلیل على 
أن الصدق لم يكن وراءه هدف محدد للفن » حتّى عند من نادوا به من النقاد مفل 
عبد القاهر اطرجالی . 


ومن قبيل التعليق ما هو غير معروف » وهو داحل کذلك فى البالغة الممقوئة 3 
قول التنی : 

)۲( نحك . نائلك السحاب © وإنما حمث به فصبيبها اارحضاء‎ ١ 

وكذلك قوله : 

لو الفلك الدوار آبخضت سعيه ‏ لعوقه شىء عن الدوران 

وفى هذا وأمثاله إفراط وإغراق وإحالة » فسد بها كثير من الشعر العری ؛ إذولع 
با احدثون ومن سار على ممجهم من النقاد » ومأتى ذلك فما نعتقد ‏ أن هؤلاء 
النقاد ۸ يضعوا نصب أعينهم الصدق هدفاً » بل لحأوا إلى الدعوة إلى الإبداع والإغراب. 
وتلقبن ما يساير التفالید » حى كان نيل اللحطوة بالدح فنآ من الفنون لا يبالى فيه 


(۱) عبد القاهر ارجا : المرجع السابق ص ۲۰۸ - ۲۰۹ . 

(؟) السبیب : الماء الصبوب » يقصد ماء الطر ؛ الرحضاء : العرق آثر الحبى . و اصله أن الحواد 
يشبه بالغيث »© فأغرق المتزى فجمل الفیث عاجزا عن محاكاة المدوح فى نائلة » وأنه آصیپ لذاك باطمی 4 
فليس الطر إلا عرق الحمى ؛ فهنا مبالفة غريبة لا تزيد التصوير قوة ولكن تزيده غرابة . أنظر عبد القاهر 
الرجای : المرجع السابق ص ۲4۱ - ۲۸۲ ۰ على بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة ۱۷٩‏ س ۱۷۷ م 
۲ - ۲۸۲ وهو ینمی هذا الذوق الفاسد عند الحدثين . 


تست ۲۲۵ مت 
الأديب والناقد کلاهما بأمر الصدق » وحی صارت السرقة الادبية نفسبا تلقن الحيلة 
فيه )١(‏ . ثم إن من دعوا إلى الصدق لم تكن وراء دعونهم فلسفة اجماعية أو خلقية › 
على نحو ما رأينا عند أرسطو » وعلى نحو ما سنری ف اانقد الحديث . 
على أن النقد العریی كان صورة صادقة لحياة العاطفية والفلسفية فا خص الغزل 
العذرى والحب الصوق › على نحو ما شرحنا فى نقد.الغزل فى الفصل الأول من هذا 
الباب . وهی ناحية تأثره فما التصوفة بفلسفة أفلاطون فى الحمال . 
هذا » وما قدمنا فى النقد العربى ‏ حى الآن ‏ حاص بوحدة العمل الفنى حملة » 
وقد بى أن نعالج » فى احال - من وسائل هذا النقد ‏ ما مختص بجزئيات العمل 
الأدنى فى الوجوه البيانية » ثم فى اللفظ والعی . 


(۱) أنظر مثلا : محمد بن أحمد بن طباطبا : معيار الشير ص ۷۷ - ۷۸ . 


2 6 - البقد الأدى الحديث ) 


افصلا ماس 
قيمة الوجسوه البسلاغية 
فى النقد العكر فى 


سبق أن رأينا أرسطو يبحث فى امحاز باسم الابتكار فى الأسلوب » إذ كان يرى 
أن الکاتب أو الشاعر نما يلجأ كل منهما إلى الحاز ليدل على أفكار جديدة » فحين 
يدعو الشاعر الشيخوخة : « الغصن الذابل » » شر فینا فكرة جديدة مهذه المقارئة » 
وما تدل عليه من وجه الشبه . وعند أرسطو أن ٠‏ الحاز يكسب الكلام وضوحاً ومو 
وجاذبية لا يكسبه إياها شىء آآخر » (۱) . فوجوه البلاغة الحتلفة هی من وسائل 
٠‏ الإحاء بالحقيقة عن طريق الحيال » فهى نوع من الراهن الى تلق قبولا لامعا 
ومخاصة لدى من يعتمدون على مشاعرهم أكثر ما يعتمدون على عقوم . ولهذا تكثر 
صنوف امحاز ف الكلام حن يوجه إلى الجماهير » ويقتصد فما حين يوجه الحديث 
إلى الصفوة » وكذلك حن یکون الرء بصدد تلقن خالصة (۲) . وهذا ما حدا 
بأرسطو إلى معاحة الأسلوب ووجوهه ابلاغة » وقد عدها كالية بالاضافة إلى 
القواعد الفنية فى الشعر الموضوعى » وإلى طرق إقامة الحجة ومراعاة مقتضى ا-ال(۳). 


والوجوه البلاغية تنشأ ‏ طبيعية - فى كل لغة » وإنما یتناوها الناقد بالدرس ليبين 
مدى الاستفادة مها فى تدعم الحجة وتقوية العی » ونحريك المشاعر للعمل عن اقتناع . 
فهى من متعلقات الخيال » ولكن الحيال هنا سبيل جلاء الحقيقة والر هنة علها على 
نحو ما . وفرق كبر بين الحيال فى معناه الحديث والتخيل ععناه الذى شرحناه ف 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص 1١9‏ . 
(۲) راجم ص ۱۱۰ > ۰۱۳۲-۱۱۱ ۱۳۳ من هذا الكتاب . 
(۳) الوضم السابق » و كذلك ص 40 الاو ع مه ع ۰۱ ۱۰۸ من هذا "کاب . 


بت ۲۲۷ — 


الفصل السابق )١(‏ . فن الحلى أن الاستعانة بذه الوجوه لا تمس محال قضية الصدق 
ف لدب » ولا بقصد الکانب بلیرادها سوئ توکید الى علاحظلة وجه شبه فى 
التشبيه والاستعارة » أو فى الموء إلى علاقة اللزوم الرثیالغوی فى الكتابة » رغبة فى 
إثبات حقيقة أو إبحاء محجة » ولا يقصد له الوجوه - من حيث هی - إثبات 
ما ليس بثابت » وادعاء دعوى لا طريق إلى تحصيلها (؟) . 


وكان من أسباب عناية نقاد العرب بالبيان والبديع ما دار من جدل حول أدب 
احدئن والقدماء » إذ على الرغم من وجود هذه الفنون من القول فى أدب الحاهلية 
والاسلام » قد كثرت فى أدب الحدثن منذ مس ابن الوليد وبشار آلی نواس » وقد 
حفل ما وتکلفها أبو تمام » حى كان شعره مثار الحصومة بين أنصار القدماء وأنصار 
المحدثن (5 . 


ولكن هؤلاء النقاد كثيراً ما كانوا يتناولون هذه الوجوه البلاغية بالنقد عن طريق 
الاستقراء والتتبع لكلام العرب ۰ ثم الرجوع بعد ذلك إلى طبع صقلته التجارب 
والدراية . فكانوا ينقدون كل حاز على حسب طبيعة انحیال الذى أوحى به » وسنده 
من التراث العرنی من قبل . ونجد أمثلة لذلك فى موازنة الآمدى » ووساطة الحرجانى . 
. وطالا استشهدنا مهما فى دراساتنا هذه . ثم إن من تعرضوا لمثل هذه الدراسات من 
وضعوا نصب أعينهم جلاء الروعة الفنية عن طريق الوازنة بين العف » والتقسم 
لوجوه الحسن فى الفنون البلاغية » والإرشاد إلى مأتى الأصالة » والغاية من البیان ٠‏ 
فى الکشف عن المعنى وتمثيله . وهؤلاء قد تأثروا فى منهجهم - فى دراسة الصور 


(۱) آنظر ص ۲۱٩‏ وما يلها من هذا الكتاب . 

(۲) عبد القادر الحرجانى : آسرار البلاغة ص ۲۳۸ - ۲۳۹ ۰ وكذا ص ۲۲۰ - ۲۲۲ من هذا 
الكتاب . 

(۳) آنظر ص 4 من هذا الكتاب . وابن المتز مسبوق فى علاج بعض الوجوه البديعية بأستاذه ثعلي 
( أحمد بن ی ) النی تک فى التشبیه والغلو والاستعارة وحن الحروج و الطباق أو مجلورة الأضداد ... 
أنظر : أحمد بن عى ثعلب : قواعد الشعر » القاهرة م44١‏ *» ص ۲۵ وما بعدها » فليس ابن المعنز أول 
من آلف ف البديع كما يزعم » آنظر : عبد الله بن العتز : البديم ص ۱۱ ۰ ۱۸ ۰ ۱۰۵ - ٠١١‏ .ی 


بت ۲۲۸ بت 


الجرئية - بأرسطو فى کتاب اللحطابة » كا آشرنا إلى ذلك فى عرضنا لاراء أرسطو 
البلاغية )١(‏ . 


على أن منهج البلاغيين من العرب ‏ إحمالا ‏ كان مخالفاً فى أساسه منهج أرسطو 
من هذه الناحية » إذ قصد أرسطو إلى وسائل الإبحاء الذی غايته الاقناع وجلاء 
الحقائق » وقد قصر كلامه على الوجوه البلاغية من حيث هی وسائل هذه العای » 
كنا یتضح ذلك ما آوردنا فى الأسلوب عند أرسطو (۲) » ولکن الباحشن فى ابلاغة 
من العرب - منذ البداية - حأوا إلى شرح الوجوه البلاغية بالاستقراء والتتبع لکلام 
العرب » وحصر ما آجازوه وجرت به عادهم . 

' وقد كان من هؤلاء النقاد من قرر أن الحقائق اللغوية عامة . فالحقيقة والحاز » 
والخير والإنشاء وما إلها » لا تختلف فما لغة عن لغة من حيث الوضع والاعتبارات 
العامة » وطذا كان وراء هذه الاعتبارات قوانين عقلية تتحكم فى اللغات حميعاً على 
سواء (۳) . . فالاستعارة ‏ مثلا -- یندر أن تجری فى اللفظ » كاستعارة عضو من 
حيوان لإنسان . أو من إنسان يوان » من غير قصد إلى هجاء )٤(‏ . وق هذه الحالة 
فقط تكون الاستعارة لفظية غير مفيدة » وهی إذن من باب التوسع اللغوى » وذلك 
كقول العجاج فى وصف فتاة : « وفاحماً ومر سنا مسرجا » » أى شعراً فاحماً 
وأنفا متألق والبشرة کالسراج . والرسن فى الأصل لحيوان . والاستعارة ‏ والحالة 
هذه خاصة باللغة العربية . أما إذا كانت الاستعارة مفيدة : تقصد إلى غرض 
بلاغى - وهلا الأعم الأغلب من أحوالها ‏ فهى لا تخص بالعربية » بل عامة فى 
اللغات حميعآ » وی حميع الأجيال » لأا من باب المعقولات العامة » ولا يسمى 
تداولها بين الشعراء والكتاب سرقة » لأنها مشتركة » لا فضل فما لكاتب على كاتب » 


(۱) أنظر مثلا عبد القاهر الحر جانى : أسرار أسرار البلاغة ص ۱۵۱ وهوامش صفحات ۰۱۱۷-۱5 
۲ - ۱۲۰ من هذا الکتاب . 

(۲) آنظر الفصل الرابع من الباب الأول من هذا الکتاب . 

(۳) عبد القاهر ابلرجانی : الرجم الساپق ص ۳۰۳ . 

(4) آما إذا آرید بها الذم فهی مفيدة وتصير إذن عامة . 


نب ۲۳۲۹ 


ویشبه عبد القاهر لذلك باستعارة الأسد الشجاع » والشمس والقمر لذى البهاء 
والحمال (۱) . 


وهذا القول غير صحيح على إطلاقه » لأن کل لغة عرفها ااص ما » وهذا 
العرف عدد ما اصطلحت عليه من محاز . 


و 
والحق أن الاستعارة الفيدة لا تختص بالعانی العامة المشتركة فى کل اللغات > 
بل مها ما يرجع إلى العرف الحاص بکل لغة » ومنها كذلك ما بين عن أصالة الکاتب 
وقدرته على جلاء المعانى » والكشف من الحجة » والامحاء أحياناً بأعمق الحقائق (۲) . 


وهذا الحال الأخر هو الأحق بأن تتجه إليه همة التقاد . وهو ما قصد إليه أرسطو 
أولا فى دراسته الأسلوب كا سبق أن ذكرنا . ولكن هذه المسألة تعلق بالحاق الفنى » 
'والقدرة على الابتكار . وقد تعرض التجديد فى الأدب العرلى لأزق فى هذه السبيل » 
وتبعه التقد كذلك : فقد كان أكثر الكتاب - تبعهم الثقاد ‏ بسيرون على تهج 
السابقن » شهم المقلدون > ومنهم امحتذون لهم فى التجديد (۲) . وكان کشر منهم 
يصعب أدمهم قبول خیال جديد لم يأت عن القدماء » کا رأينا - مثلا ‏ عند ابن قتيبةء 
من أنه لا جز للشاعر أن يصف غير ما وصفه الأقدمون مراعاة لتقلید لا لجانب 
الحقيقة (4) والواقع . وقد ظل حب القدم مسیطر؟ على نزعات الكتاب والنقاد 
بعامة » على الرغم من دعوة بعضهم إلى التحرر والإنصاف » وكان ذلك مثار لدى 
كشر من محدلى الكتاب والشعراء » صيفاً لم يكد مخرج عن دائرة الاحتجاج : فن 
ذلك ما بروی خلف الأحمر أن شيخا من أهل الكوفة قال له : « أما عجبت أن الشاعر 


( يعنى الاهل فى وصفه الديار ) قال : أنبت قيصوما وجشجاثا » فاحتمل له . وقلت : 


(۱) المرجم السابق ص ۲۵ - ۲۷ وفيه تفصيلات و أمثلة كثيرة لا جال التطويل بذ كرها . 

(۲) یتصل بها أوثق إتصال فلسفة الصور والأخيلة عند الرمزبين والسرياليين » وسنشر حه فى الفصل 
الثانى من الياب الثالث من هذا الكتاب . 

. وهوامشها من هذا الكتاب‎ ١١١ ٠١5 راجم ص‎ (r) 

()) انظر ص ۱۷۰ وما یلها من هذا الكتاب » على أن ابن قتيبة يعد من المنصفين فى تسويته ف الحكم 
بين القدماء والمحدثين . أنظر ص 155 1517 من هذا الكتاب . 


بت ۲۳ مت 


« آثبت إجاصاً وتفاحاً فل حتمل لى (۱) ؟ » يقصد الشیخ بذلك أنه لا يصح أن يعاب 
عليه وصف ما رأى ويستحسن منه تقليد الحاهل فى وصف مالم يره » على حين 
اطاط كال و لاما ربكال 
من حق ؟ 

وظل الاعتقاد السائك ‏ لدی المنصفين من اتاد أنفسهم فى تسویهم بين القدماء 
واحدئن -- أن الحاهلیین والمرت والاعر این عامتهم خر من المولدين واحدئن أهل 
الأمصار › على أنه قد ينيغ بين المحدثين فی القليا ل النادر - من يقوم للقدماء أو يرزم 
فى بعض العانی » وهذا ما عبر عنه الحاحظ بقوله : « والقضية الى لا احتشم مها > 
ولا أهاب اللحصومة فما . أن عامة العرب والأعراب » والبدو والحضر من سائر 
العرب » أشعر من عامة شعراء الأمصار والقرى من المولدة والناتئة (- الطارئين ) . 
وليس ذلك بواجب لمم ى كل ما قالوه . وقد رأيت ناسا مہم يبهرجون أشعار 
المولدين » ويستسقطون من رواها . ولم أر ذلك قط إلا فى راوية للشعر غير بصير 
بجوهر ما يروى . ولو كان له بصر لعرف موضع الحيد من كان » وی أى زمان 
کان (۲) » . وظل الأمة من علماء العربية يفتون بتقدم شعراء الأقدمين » لتقدم 
زمنهم . وقد فضل ابن الأثشر الحدثن على القدماء » ولکنه من الناحية الفنية لم يعلل 
تعلیلا یعتد به (۳) . ۱ 

ومن النقاد من وضعوا مقاییس عامة لودة الأخيلة الشعرية : منها القابلة ى 
التشبيه » ومناسبة الستعار منه للمستعار له » فعيار القابلة ق التشبیه الفطنة » وأصدقه 
ما لا ينتقض عند العکس ‏ وأحسنه ما اشتر له فيه الشبه والشبه به فى صفات کثر ة (4) 
وعیار الاستعارة تقريب التشبيه فى الأصل حى یتناسب الشبه والشبه به کی یکی 
- بعد - بالاسم المستعار » لأنه التقول عما كان له فى الوضع إلى الستعار له .وھ 


(۱) عبد الله بن مسلم بن قتيبة الاینوری : الشعر والشعراء ص ۷ . 

(۲) الجاحظ : الیوان » + م ص ٠۳١‏ »ع ومن سووا بين الحدثين والقدماء ‏ إنصافا المحدثين ‏ 
الآمدى ی موازنته » والقافی ارجای فى وساطته » فى مواضع كثيرة آرردا فبا مأغذ عل المتقدمين 
و محاسن للمتحدثين . 

۱۰۰۸ ضياء الدين بن الأثير : الاسندر ال » تقدم و حقیق الأستاذ حفی شرف » القاهرة‎ )۳( ٠ 
۰. ۲۶ ص‎ 

(4) انظر أمثلة ما لا ينتقص بالمکس ص ۱۵ ۰ ۱۹ من هذا الکتاپ » وقارنها بأرسطو ص ۱۲۳ » 

. ۲ 


ر ر کت 

فى ذلك متأثرون بدراسة آرسطو للوجوه البلاغية فى الحطابة )١(‏ . 

ولعبد القاهر الحر جانى أصالة ذات شأن فى البحث نى القوانن العامة فى الاخبلة 
والصور » وشرح أساسها اللغوية فى العثيل والاستعارة » وق قلب التشبيه » ما لا تقصد 
هنا إلى تفصيله (۲) . وكانت دراساته هذه بد طيباً لو آنا استمرت وت على نحو 
أوسع وأكثر صقلا » وأبعد فى الطابع الحمالى والإنسانى (۲) » ولكن مثل هذه 
الدراسات ل تنم فى النقد العریی بعامة . وقد أصامها من الحمود ما أصاب نظيرتها لدى 
من وازنوا فى المعانى والأخيلة بين المحدئين والقدماء . 


)۱( آحد بن محمد الحسن المرزوق : شرح ديوان الحماسة + ١‏ ص ١١ ۰ ٩‏ عبد الظاهر 
الجرجانى : آسرار البلاغة ص ۲۱۱ س ۲۱۳ ۰ ۱۷۷ س ۰۱۷۹ ۲۸۹ ۲۹۵ ۰ ۳۸۱ ونيا 
ملحوظات قيمة وتفصیلات. لام مجال لذكرها هنا . وأنظر الفصل الرابم من الباب الأول من هذا الکتاب 
وما سقناه به من مقار نات . 

٠‏ (۲) سبق أن ذکرنا أمثلة لما فى هامش ص ۱۲-۱۲۳ من هذا الکتاب » وفما مقارئة لآراء 
بآراء آرسطو . 

(r)‏ ما فطن له النقاد من العرب » وله أهية فى علم الأسلوب الحديث » ترقیب العاف والتشبیهات من 
ادن إلى الأعلى » فلا حسن أن يقال أنه مثل الشمس » بل القمر » بل النجم » ولذا عيب قول أب مام : 

حلق كلمدام أو كرضاب الم »أو كالتعبير أو كالملاب 

ولمذا أيضاً حسن قول البحترى ق وصف راحلته نضو الأسفار : س 

كالقمى المعطفات » بل ال سي مبرمة » بل الأونار 

فبدأ بالأغلظ ثم إنحط إلى الأدق ( أنظر ديوان البحتری » وآبى مام » و كذا الصناعيتين لآ هلال 
السکری ص ١١8‏ والثل السار ص ۳۷4 لب ۳۷۵ (ء وكذا ما ذكروه من الدلالة على الحالة 
الثفسية با پالاتفات» وقطم مصراع البيت عن مصر اعه السابق و استحسنوا ذلك ى النسيب خاصة » لیدل عل 
الشوق » و آن آثار الإختلاط ظاهرة فى الکلام » و كأن التکلم مشغول عن تقوم خطابه » والق أن أمثلة 
هذا الوچه كثبرة عند الغزلیین » ونقتصر هنا على متال استشبد به لعبد الله بن قيس الرقیات :' 


فتاتان : أما ملسا فشهة هلالا » وأخرى مهما تشه الشيسا 
فتاتان : بالنجم السمید ولدامسا ول تلقيا يوم هوانا ولا محسا 


( على بن عبد العزيز الجر جافى : الوساطة صن ٤٠٤‏ © 451 ) .. 

وكذلك ما ذكروه من مواطن حسن التكرار ف الكلام » فلم يقصروا ذلك على مواقف انلطابة كا 
فعل أرسطو » بل عددوا مواضعه الكثيرة فى النسيب والمدح والهجاء ۰۰۰ ( آبر هلال المسكرى : الصناعتين 
ص ١4١‏ س ه4١‏ - ابن رشيق : العمدة + ۲ ص وه ب ۰۳ »© وقد تتيع هذه المواضم الأستاذ عل 
الجندى » أنظر : البلاغة النفسية ص ٠۷۳‏ ۲۲۰ ( وإما أشرنا إلى هذه الوجوه لدقتها وأهمينها التفسية » 
ولقيسّها ق علم الأسلوب الحديث » ويلتحق بها ما يمكن أن نطلق عليه أطر اد التشبيه بما يدل على تساوق وجوه 
الحال ميه » و نضرب مثلا لذلك بأبيات سويد بن كراع ص ١٠١‏ من هذا الکتاب . 


مت ۲۳۲ مت 


ونعتقد أن أ سبب ف تعقد الدراسات فى هذا الباب عا لا جدوی منه » هو أن 
يدان الان ار ية بے والیالات ابلاعة بمامة. ب كان آهر مدان اليد ى 
الأدب العری » لندزة التجديد فى الأجناس الأدبية . ولغلية الشعر الوجدانی التقلیدی 
فى قالبه العام » ولضعف الأهداف الاجرّاعية للأدب عند العرب )١(‏ . وقد ولع 
الکتاب والشعراء بالافتتان ف ضروب البديع » وكثيراً ما كانوا يقلدون القدماء » 
و اي و ا 
متکلفن > یذهبون ف الصنعة مذاهب لا برتضیها ذوق اللفة ولا الطبع السلم . 
E E EEN A‏ 
ومذا احصر جهد کل هؤلاء النقاد ق البحث فى هذه الوجوه البلاغية » واعتمدوا 
فى نقدها على عرف اللغة . وقلما حفلوا بصلة هذه الوجوه البلاغية بالمعالى أو بقوة 
الحجة وملاعمة الوقت + 

آما العرف اللغوی من حیث أثره فى احاز - فله جانبان متممزان لا يصح خلط 
آحدهما بالآخر » أو هما ما تفرضه کل لغة على آهلها فى وجوه انحازات وانیهما 
ما مخص.ا مانب التقليدى باتباع ما قاله الأقدمون فى الحاز وضروب انلیال »> نتحدث 
ی كلا الحانبين موجزین . ۱ 

. والعرف اللغوى الذی تفرضه كل لغة على أهلها يقصد به الوضع اللغوى‎ ١ 
واشحاز كالحقيقة عماده اللغة لا غير . فيجب أن تكون التفرقة بين اشحاز و القيقة‎ 
صادرة عن أهل: الغة فق الاستعمال » ]ما بتعریف ونص . واما بقرينة . فثلا إذا‎ 
. استعير الأسد الرجل فى الشجاعة » فیجب [قراره حیث ورد » ولا جوز تعدية‎ 
فلا جوز أن يطلق الأسد على الرجل الآحر . لؤجود هذه الشاة (۲) . ولذا عيب‎ 
. قول الشاعر يعر عن صحته وقوته‎ 

بل لو رأتى أخحت جر اننا إذ آنا في الدار كأنى حمار 

إذ أنه بعيد عن الوضع » فالعروف أن يشبه باحمار فى البلادة لا فى القوة (۲) . 
والعرف اللغوى أساس الاستعارة » وإنما جاز أن يقال : « آقبستی نورا أضاء آفی 

(۱) أنظر صفحات ۱۹۸ ١51١‏ وهوامشها من هذا الكتاب . 


(۲) حى بن حزة العلوى . الطراز ١‏ » ص ۸٩‏ »2 ۸۷ ۰ ۰ . 
(۳) محمد بن يزيد المبرد : الكامل + ۲ ص وم . 


— ۳۳۳ بت 


به » - إذا آرید بالنور العلم - لانه قد تقرر ى العرف اللفوی الشبه بين النور والعلم ٠‏ 
۰ ۱ 
وظهر واشتهر » كا تقرر الشبه بن المرأة والظبية » وبينها وبين الشمس . وإذا أي 

الشاعر بتشبيه لم يشتهر فى العرف امتنع جعله استعارة . خذ مثلا قول ألى تمام : 


وکان الطل ولع وعود دحا للصديعة وهی نار 


فشبه المطل بالدخان » والصنيعة بالنار » وصرح فی التشبيهين بالشبه والشبه به » 
وهو كلام مستقم . ولو جعلته استعارة فقلت : « أقستبى ناراً لما دخان » لم مجز » 
إذا لم يتقرر فى العرف شبه بين الصنيعة والنار (۱) . 


وكذلك كان العرف اللغوى أساساً لقلب التشبيه » بناء على اشتهار العكس > 
كا فى تشبيه المسك مخلق شخص تريد مدحه » فهذا مبى على عرف لغوى سابق من 
تشیبه الخلق بالسك فى الطيب (۲) . ولا بد من مراعاة العرف اللغوى للكنايات 
الواردة » كقولهم : كثير الرماد » أو جبان الكلب > كناية عن الكرم » وكذلك 
فى حاز الحذف » كقويم.. سل العير ۰ وسل الربع » « واسأل القرية » » از الزيادة » 
و لیس كثله شیء (۳) 2 + 

واحاز قد يكثر استعماله فيصر حقيقة عرفية ينسى با الأصل » مثل  :‏ الزغى؛ » 
فاصل معناها اختلاط الأصوات فى الحرب » ثم کثرت وصارت الحرب وغی (4) . 
وق هذا كله ما يدل دلالة قاطعة على أن الحاز مما تفرضه اللغة » فهو موضعی خاص 
35 » وإذا تعرض الشاعر أو الکاتب لذکره وجب أن مخضع لقتضی اللفة فيه . 


(۱) عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاعة ص ۲۸۹ - ۲۹۱ . 

)۲( المرجم السايق ص ٠١4‏ ب ۲۰۵ 1 

(۳) عى بن حزة الملوی : الرجم السابق » + ١‏ ص ۸٩‏ س ۸۷ , 

)+( نفس الرچم ص ووب ۱۰۰ - عبد القاهر الجر جا : المرجع السابق ص ۲۸۷ 548 7 
وبعض قواميس اللفة ‏ كالجمهرة لابن دريد - تذكر فى معافى الألفاظ اللغوية تطورها وانتقالما من معى 
إلى آخر» أو وجوه استساطا المحازية والحقيقية » فتذكر مثلا أن الطعيئة فى الأصل المرأة فى الهود » ثم 
صار البعير وامودج طعينة > و کذا : الفلمأ : فى الأصل العطش وشبوة الماء » ثم كثر حى قل : ظشت 
ال لقائك .( اارجم السابق ص ۳۸۸ ) وهذا أقرب ى بیان تطور الکلمات إلى مهب قم امیس الغات 
الحية الحديئة » وواضح أن أكثر المحازات الم فية لا مکن ثر مته حر في إلغات الأخرى موضمی محض . 


— ۲۳ — 


فلو خالف اللغة فيا يورده مته » بان استعمله فى غير ما عرف عنها » كان معيبا ٠‏ 
كا مر فى مثال استعارة الأسد للأجر > والحمار الصحيح الحسم . وعثل هذا عيب 
قول ألى تمام . 


رقيق حواشى الحلم » لو أن حلمه ‏ بكفيكماماريت فى أنه بزد 


لانه ۸ يعلم أحد من شعراء الجاهلية والإسلام وصف الم بالرقة > ولا يوصف 
الحم بالعظم » والرجحان » والتقل ء والرزانة » فيقال إنه ثقيل » وإنه يزن ابا ٠‏ 
وام لي ة » وإنما بالمتانة . ولو أن آبا تمام لم يقل : : 3 رقيق 
شی الحم » » لظن أنه شبهه بالر د لمتانته . قالبيت کا هو خطاً كبير (۱) . 
الي وي ل 
قوم : أو عهد » آومشاهدة أو ميراث » كتشبيه العرب الفتاة الحسناء بر يكة التعامة » 
ولعل فى الم من لم يرها » وحمرة الخدود و لل 
لم يعرفهما . وكأوصاف افلاة > وق الناس من لم يصحر (۲) . . 


! < أما مرف فيا محص انب التقليدى فبدبى أن عدم عالفة الغة فى عرفها 
امحازى لا يقتضى قصر الال وما يستتبعه من محاز على ما ورد فى كلام العرب . 
فغلى الشاعر ألا مخالف الأثور فيا ورد »> كالأمثلة السابقة » ولكن له أن مجدد ى 
ميادين النشبيهات والمحازات بعد ذلك » عا يدل على فكرته أو يشد من أزر حجته » 
أو يشر مشاعر جمهوره. ؛ وقد جدد کشر من انحدئن - ومن بعدهم حى عصرنا 
هذا نجديداً مد ی خيالانهم وصنوف محازه, » ذ لم خالفوا فيه الصواب » ول 
جروا فيه إلا على طبيعة الأشياء » وبالحملة قد وقفوا إلى ما هدفوا إأيه من غرض > 
وی هذا احال قد قد تظهر عالية. العرف فى الصور الأدبية » وهو محال التأثز والتأثر 
بينها 


وحسينا هنا أن نقتصر على أمثلة لا استحسنه نقاد العرب القد'تى من جديد احدثين 
فى زمنهغ + فما استحستنه ابن المعتز من خيال المحدثين تشبيه الأسدى : 


(۱) الحسن بن پشر الادمی : الموازنة ص ۱۲ ۱۳۹ ۰ 
(۲) عل بن عبد العزيز امرجای : الوساطة ص ۱۸۱ - والتريكة : بيضة النعام 


مت ۲۳۵ مس 
إذا نحن ومنا هجرها ضم حبها ‏ صمم الحشا ضم الحناح اتوافیا (۱) 
وكذلك قول الاخر . وفيه تشبيه واستعارة : 
لعن الله « لاه |ءإفلا خلقت خلقة الحم 
ما تقرض الحمي ل وتأد على الكرم () 
ومن الأخيلة الى يدق مسلکها فتستحضر المعنى أمام العيون » فتعبا'القلوب 
قول ابن الروى 1 
بذل اوعد للاخلاء سحا وأ “بعد ذلك بذل العطاء 
ففدا كالللاف يورق للع ان ويأنى الاغار كل الاباء (”) 
ومن أبرع المحدثين ‏ فى اکر خيالاته وتشبيهاته . أبو نواس ۰ كقوله حن 
تشدد عليه الخليفة فى شرب اللحمر . 
كبر حظى منها إذا هی دارت أن أراها » وأن أشم النسيما 
فكأى عا أزين منها فعدی يزين التحكيما 
لم يطلق حمله السلاح إلى اسر ب ‏ فأوصى المطيق ألا يقيما )٤(‏ 


(۱) الحشا : ما دون الحجاب ما فى البطن » أو ما بين ضلع الخلف الى لى آخر الجنب إلى الورك . 
میم الثى' : خبالمة . الوای : .جمع خافية » وهی ما دون الريشات من مقدم الجناح » وهی زيشات إذا 
غم الطائر جناحيه خفيت . 

(۲) الجلم : ( بفتح اليم واللام ) المقص . تقرض : تقطم , أنظر هذه الأمثلة ابن ال : البديم 
ص ۱۲۰ . 

(۳) انللاف : الصفصاف ( عبد القاهر الجرجافى : المرجم السابق ص ۱۲۸ ) و يبرع أحد فى 
فلسفة تمثيل العبی بالتشبيه وأ حاز براعة عبد القاهر ق التقد العربى المری . أنظر هامش ص ١١4‏ من هذا 
الكتاب . 

(4) محمد بن يزيد المبرد : الكامل + ۲ ص ٩۴۳‏ س ٩‏ . وراجم أمثلة أخرى كثيرة فى نفس الوضم 
والصفحات التالة » و التعديون طائفة من الخوارج ترى وجوب القتسال » وتأمر به » و اکنها تقعد عنه , 


س ۳۳۲ — 


وإلى التجديد فى صنوف الحازات وانلیالات - ف الحمل والمعانى الفردة - 
انصرف هر أكثر الكتاب والشعراء»ویکاد يكون هذا كل ما فهموه من معنى التجدید(۱) . 
وقد آجادوا فى معان"ابتکروها » كا فى الأمثلة الى أوردناها » ولكن کر مہم 
أسرفوا فى طلب الطباق والتجنيس والاستعارات تكلفاً وطلباً للبديع . حى هجنوا 
شعرهم » وأكرهوا معانيه إكراهاً > وصدرت بعض هذه المعانى من الغموض بحيث 
يتطلب الكشف عنها جهداً یفوق مالها من قدر . وكان بعضها الآخر محاذاة قريبة 
للقدماء » ولكن طابعها التكلف والتحمل » فجاءت غثة هينة الشأن (۲) » وقد 
تعقب النقاد هذه العيوب وغثل لها هنا بقول ألى تمام فى قصيدة بمدح فما الحسن 


بن وهب : 
ذهبت عذهب السماحة والتوت فيه الظنون : أمذهب أم مذهب ۳(۲) 


فهذا جناس هن القيمة » فائدته محهولة منكرة » وبه غمض العی . 
وکقول ی نام ابا من تصیدة عدح فيا التمم : 
فلویت بالعروف آعناق الی وحطمت بالانجاز ظهر الوعد 


ذهب إلى أن الإنجاز إذا وقع بطل الوعد . ولیس هذا وفق ما جری عليه عرف 
اللغة . إذ يقال صح وعد فلان » إذا نحقق . ويقولون : مرض فلان وعده وعلله : 
ووعده وعدا مریضاً . وإذا أخلف وعده فقد أماته . فالإخلاف هو الذى محطم ظهر 
الوعد » لا الإنجاز . ومثل هذا البيت فى الفساد قوله : 


(۱) أنظر هذا الكتاب س هه١ ‏ ۱۰۰ © وأنظر أمثلة أخرى لتجديد الدلين فى وصف أشسياء 
جديدة ق ابن رشيق ؛ العمدة + ۲ ص ۱۹۰-۱۸۳ . 

(۲) عبد الله بن الممتز : البديع صن ۱۱۱ - الامدی الوازنة »> ص ۱۲۳ -- ۱۲4 6 ۲۲۷ بت ۲۲۸ . 

(۳) المذهب بفتح الم : الطريقة . والمذهب بغم الم أى مذهب المقل مجنون والمی ب فا أرى ب 
أن السماحة غلبت عليه فصار يسرف ف العطاء حى احتارت الطنون فى تفسير ذلك » وقالت على سبيل الشك : 
أهذه طريقة خاصة به آم هو جنون بالبذل ؟ وهذا ا مى قريب من قول أز تمام نفسه : 

ما زال یهسدی بال‌کارم والندى حى ظا آنه مسوم 

الرجم السایق ص ۲۵۲ ب عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاغة ص 4 عبد المز یز الجرحاف : 

الوسايلة صن ۷۰ 6 ۲۵۵ . 


— ۲۳۷ — 


بارش ارت رتش وش عراز مه 

إذ جعل إنجاز الوعد عثابة طحنه بالرحی » وهو قضاء عليه » وذلك لا یکون 
إلا بالإخلاف (۱) . 

وکان للنقاد فى نقد مثل هذه العانی طریقتان : آولاهما نقدها من ناحية العرف 
اللغوى والذوق (۲) العام . والثانية حصر ما جری عليه العرب ى طربقتهم فى التخيل » 
بذ كر التشبيهات الى كانوا يستسيغونها . كأنهم يريدون أن يضعوا الماذج الحميدة 
بن يدى الکتاب : « وذلك كتشبيه الحواد الکثر العطاء بالبحر والیا » وتشبيه 
الشجاع بالأسد » وتشبيه الحميل الباهر الحسن والزواء بالشمس » وتشبيه المهيب 
الاضی فى الأمور بالسيف » وتشبيه العالى الحمة بالنجم » وتشبيه الم الركن بالحبل » 
وتشبيه الحى بالبكر » وتشبيه أضداد هذه العانی بأشكالها على هذا القياس : كاللثم 
جالکلب ‏ والحبان بالصفرد » والطائش بالفراش ۰ والذليل بالنقد وبالوتد » 
واا اله فاق لا فووا با من ار والشر » فرعا 
شبه پم ... کالسمول فى الوفاء (۳) . ۰۰ « وشبهوا عن الرأة والرجل بعن 
۳ أو البقرة الوحشية » والأنف مد السیف » والفم بالحاتم » والشعر بالعناقید » 
والعنق بابریق الفضة » والساق بالحمار (4) . 


ويدعى أن تشبپات العرب - وهی أساس استعارتها ‏ (ه) ‏ صورة 1 أدركه 
العرب فى بادیهم وما مرت به جار ېم . فليست تعدو أوصافهم ما رأوه وجربوه . 
فينبغى ألا تكون عقبة فى سبيل التزود بكل جديد تسفر عنه العارف والتجارب 
الحديدة » ولا يصح رجوع الكاتب أو الشاعر إلى صنوف ذلك الحيال إذا كان له 
أساس من مشاعره الخاصة وتجاربه » إذ لا معى لآن يشبه المرء ما لم يره » ولا أن 


)۱( الأمدى 0 الواز نة ص 7١8‏ س ۲۰۵ . 

(۲) كا فى عبد القاهر و کتب الوازنات » والنقاد یر جمون ذلك إلى العرف الغوى أو تقالید اللوق 
المری الستفاد من المرف اللغوى بعامة » كا ف الأمثلة السابقة فى هذا الفصل . 

(۳) الصفرد : طائر كبر من العصفور » وهو جبان اف من الصعوة وغيرها النقد : من معانیه 
السلحفاة » وهو القصود لانه من خحساس الحيوان . ( محمد بن احمد بن طباطبا ) : عیاد الشعر ص ۲۲ - ۲۳ 
أبر هلال السکری : کتاب الصناعتن ص ۱۸۲ ل ۱۸۳ . 

. ٩۰ البرد ( العباس محمد بن يزيد ) : الکامل + ۲ عن‎ )٤( 

0 ابن طباطبا : الرجم السابق ص ۶ بت 1۱ . 


~~ ۲۳۸ — 


يصور شعوره عا لا علم له به » لآن هذا س صدق الشاعر وأصالته الفنة . ولكل 
کاتب تجاربه وبيئته الخاصة » کا أن لكل موقف ملابساته » ولكن هذا ما لم بسر 
عليه هؤلاء النقاد وم يريدوه : ق حصرهم لتشبهات ی ی 
وإنما آراذوا أن“ بجعلوا ما ما يشيه السئن لکی محتذ-ها الأدياء : « فالشاعر الحاذق 
عزج بین هذه المعانى فى الشبيهات شک شراهدها > ويتأكد حسنها . ویتوق 
الاقتصار على ذكر العانی الى يخر علا » دون الإيداع فما والتلطیف ها . لقلا 
تکون کالشیء العاد الملول (۱) » . وب ذا لا یکون النقد إشادة بأصالة الکاتب » 
وکشفاً عن الصلة بين آدبه وتجاربه » أو بن أدبه وفکره » ولکنه صار تلقيناً لكيفية 
الإغارة على معانى الأقدمين ؛ والتلطيف فہا حتى مخنی على قارب ما مها من تکرار 
ملول و6 ۱ ۱ 

ولا مخ أن ٠ثل‏ هذا انقد حطر على الأدب وأصالة الكاتب واقم الدلقية سم 
إذ يصبح الأدب عبارات لالض تعن ROE EEN‏ 
وقد تله صدى ذلك ف مرم ای نعل سس نذا ا باع الخدم ۰ 
لا على حشب الحقيقة » كا سبق أن رأينا فى أمثلة كثيرة سقناها آفاً (۲) . 
ذلك (4) أن إمرأ القيس غير بیغ - عندهم E RE‏ 
إذا حثت ۰ وكذلك فى قوله ع 

فللسوط ألهوب ٠‏ وللساق درة 2 وللزجر منه وقع أخرج مهذب )١(‏ 

وإنما الحيد قوله 


على سابح یعطيك قبل نواله آفانن جرى غير كز ولا وان( 


(۱) المرجع السابق ص ۲۳ . 

(۲) الرجم السايق ص ۷۷ س ۷۸ وأنظر كذلك ص ۲۱۲ - 7١6‏ من هذا الكتاب . 

(0) أنظر ص ۰۱۰۳ ۲۱۱ ۰ ۰۲۱۲ ۲۲۳ من هذا الكتاب . 

(4) أنظر هذا الکتاب ص ۱۷۹ . 

(٥)‏ راجم هذه الآبيات ص ۱۷ من هذا الکتاب 

)٦(‏ الآهوب + دده الجرى . درة : رفعة » وام لاط من اللبن و غر ۰ . اضر ب : الظليم او 
مذ کر التعام . : الشديد العدو , 


(ب) أفانين : 5 : الكقیض » والراد التقارب اللطأ فى السير ( ابو اعلال السکری : 
الصناعيتين ص وه ب 000 


و 


بت ۲۳۹ — 


على حين كان الشاعر صادقاً فى الحالين » لأنه يصف فى موقفن فرسن متلق 
الخال » ولکنه التقليد » وحب الاغراب » لا ملاحظة الصدق . بقولون : « وانا 
توصف الفرس بالسرعة فى حالاما إذا حرکت وان ۸ حرك ۰ فتشبه بالکوا کب 
والرق » والحريق والفیث والسیل (۱) 1۰.۰ . 


ومبذا سیطر التقليذ على دراسة المعانى والوجوه البلاغية » وکان الحطر فى دراستها 
- هذه الروح - أسول.أثراً من تركها حملة . 

وقد تعرضت البلاغة القدعة فى أوروبا لثل هذه المحنة تماما » إذ جعل البلاغيون 
من وجوهها ماج تحاکی.» لا وسائل فنية تعين على الأصالة وتنهض بالأدب » 
حى جاء الزومانتيكيون ومن وليهم إلى عصرنا » فأدمحوا البلاغة القدعة فى عم أوسع 
شأناً وأعظم طز هو.عل الأسلوب الحديث » وفيه اتسعت النظرة » وعی بالوجوه 
الحمالية الى ساعدت على صدق الكاتب وأصالته » وشلت ميادين فسيحة جديدة 


لم تكن لتخطر للبلاغيين من قبل على بال (۲) . 
ثم تعرضت البلاغة العربية لا هو شر من ذلك . إذ ولع أصحاءها بالماحکات 
اللفظية » وبكثرة اتقسیمات الى لا جدوى من ورائها (”) » وبالحدل المنطى العقم » 


(۱) نفس المرجع ص 4ه , راجع أمثلة أخرى فى الصفحات التالية من نفس المرجع » مها تخطيئه ى 
وصف الإبل ( ص ۱۸ ) » لأنه قال چا ترد الماء فى الماجرة » و العروف ورودها عشاء . 

(0) علم الأسلوب الحديث لما يظهر فيه كتاب باللغة العربية » وقد نمت دراسة هذا العل الحديث 
فى أور وبا منذ القرن التاسع عشر » آنظر كتا : الرومانتيكية ص ١86‏ ۱۹۰ والمراجع البينة به . و لکی 
نبين قيمة هذا العلم حديئاً نقول أنكتاباً ظهر عام ۱۹۵۲ یمرض ما ظهر من مراجع ی علم الأسلوب الحديث 
مؤلفه [1ه]2غج21 ,51 » وقد عرض فيه لألى مرجم » رتبها وحللها وبين أهميتها . ونحن بصدد وضع 
كتاب فى علم الأسلوب لساس الحاجة إليه فى دراساتنا البلاغية الحديثة . 

P. Guiraud : Stylistique 2, 9 : أنشر‎ 

(۳) بلغت هذه التقسمات أسوأ ما يتصور فما لدی التأعرین من آمثال آی هلال : أنظر تهسیائه 
الغغة لمعان ص ١ه‏ ۲ه من الصناعتین » و تقسماته المتداخلة فى التشبيه ص ۱۸۱ س ۱۸۲ من نفس 
ا مرجع كذلك كثرة تقسياتهم للسرقات وتمحلهم فيها » كتقسيم لما إل نسخ وسخ وسلخ ۰۰۰ ولا 
نريد أن نشقل هنا عل القاری ما لا جدوى مه > هذا إلى أن در اسجم السرقات بعامة ل تجری إلا وأفق ميق » 
وعل مج غير قوم . ولا مجال هنا لتفصيل القول فيه ( ابن رشيق : العمدة + ۲ ص 588-1516 سس 
وقراضة الذهب طبعة القاهرة ۱۹۲۹ م ‏ وفيا كلها یعالج موضوع السرقة » ثم راجم الفصل الثاق من 
الحزء الثانى من رسالة الد کتور محمد مندور : ( النقد الهجی عند العرب ) . 


نت ه88 سم 


وبلغ الأمر فى ذلك أقصى ما قدر له على يد السکاکی ومن تبعوه » حى صارت 
البلاغة بعيدة عن الهوض بالأدب ورسالته » وعن الكشف عن الحمال فيه : 

هذا » ومن العلوم أن البلاغة ‏ فى أصح صورها - ليست كل شىء فى النقد 
وأنها ‏ من جهة أخرى - ليست مقصورة على الحاز » وضروب الحلية فى الألفاظ » 
فقد تکون القيقة فى موقعها ا ملام أبلغ من اهاز » ثم إن من وسائل التصوير والاثارة 
ما لا يدحل ی الوجوه البلاغية الى ذكروها محال » كا سنبين ذلك فى الفصل الثانى 
من الباب الثالث . ۱ ۱ 

هذا ولم نقصد ‏ فى هذا الفصل - إلى بيان الوجوه البلاغية » ولكنا قصدنا إلى 
بیان قيمّها فى النقد العربى » وأسباب تلك القيمة . وقد سبق أن شرحنا كشراً من هذه 
الوجوه فى الفصول السابقة » وسنتحدث عن كثر منها كذلك حين نعالج مشكلة 
اللفظ والعی فى النقد العربى » وصلتها با معائى الحمالية وهذا ما ی لنا من هذا الباب . 


اللفظ والعسی 

هذه مسألة من مسائل عل الحمال الحديث . وشغل ها الأقدمون قبل أن يعاللحها 
0 . وقد تحدث فما هؤلاء وأولئك عن المعاير الحمالية الموضوعية الى تعد من 

سس الحكم على العمل -الأدلى من الناحية الفنية . وعلى الرغم من مادة التعبير الأدلى 

هى الحمل با تشتمل عليه من ألفاظ منظومة أو منثورة يستعان مها على محاكاة الأشياء 
والافعال + كا قرر ذلك آفلاطون وأرسطو من قبل (۱) » فلیست أول القواعد الحمالية 
مقصورة على ما مخص اسمل والأبيات الفردة » بل إن منها ما خص الأجناس والقوالب 
الفنية » أى وحدة العمل الأدنى كله . وهذا ما عى آرسطو بشرحه حين تحدث ف 
المسرحية والملحمة (1) » ثم حين تحدث فى تنظم أجزاء القول فى الخطابة (6) وحاول 
بعض نقاد العرب محاراته فى ذلك حين عالحوا أجناس الأدب العرلى شعره وثره » 
ولكن عنايتهم ببيان وجوه الحمال فى هذه الأجناس كانت أقل کشر من عنايهم 
بنقد الحملة أو الأبيات المفردة فى القصيدة . وهو فارق جوهرى بين الثقد العربى - 
- حلة - ونقد أرسطو . كا سبق أن شرحنا (4) » بل إن أرسطو ليذهب إلى أن الحكم 
على أجزاء الحنس الأدلى لا يكتمل إلا بالنظر إلى طبيعة انس الأدى والوقف 
بعامة (ه) . 


على أن آرسطو لم يخفل الاشارة إلى ما بين الألفاظ ومعانیها فى الحمل من صلة . 
وسبق أن بينا كيف یری أرسطو حال الأسلوب فى نظام الحملة » و توازى أجزائها 
أو توافر السجع أحياناً فى هذه الأجزاء رد . 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص ۲۲ ۰۲۳ 4 ۰ ۸۵ وكذا انلطابة لأرسطو الكتاب الثالث . 
(؟) راجع الفصل الثاني من الباب الأول من هذا الكتاب , 

(۲) راجم.ص 0( ب 149 من هذا الكتاب 

(4) أنظر الفصل الأول من الباب الثانى من هذا الكتاب . 

(0) راجع ص ۸۷ س ۷٩‏ من هذا الكتاب . 

(5) راجم ص ١ه١ ‏ ۱۲۹ من هذا الكتاب . 


بت ۲۵۲ مت 


وبعد آرسطو - من حال العمل الأدف - تقابل آجزائه ونظامه (۱) » وأحياناً 
یذ کرمن جماله النظام و العظم (۲) . ویفرق أرسطو بين الحمل ذات الدلالة الحيرية 
النطقية من الصدق والکذب »> والمل الانشائية ذات الدلالة الحطابية أو الشعرية 
المعرة ا ومطالب (۳) . وعنده أن الفرق كبر بين وظيفة اللغة الحمالية 
ووظفتا النطقية . ويرد بذلك على من يرى أن القببح يظل قبيحا مهما يكن ابر 
عنه . فيذكر أن الأشياء القبيحة عکن أن يعر عنها بما يبين قبحها » > كا عکن أن. 
يدل علپا بكلمات تستر هذا القبح ,ادا ما اورا +« «قاتل آمه » أو إذا 
سمیناه : « المنتقم لأبيه (4) » . 
والكلمات 2 بطر ل زوق ا وا ا , وهی المادة 
الى تصاغ منها الاستعارات . فهى متفاوتة فيا بينها ما بين حيلة وقبيحة . « وحمال. 
الكلنات قا شنا كن ها أ فاا + . وليست الكلمات سواء فى دلالهه 
على المعنى . « فن الكلمات ما هی أصدق فى وصف الشیء من كلمات أخرى » 
وألصق بالعیی »أو أكثر تمثيلا له أمام العيون . . هذا إلى أن الكلمتين الحتلفتين. 
عثلان الشی ء من جوانب مختلفة . فيمكن » إذن » أن نعد إحدى الكلمتين أحل من. 
الأخرى » أو أقبح منها . إذ أن كلا الکلمتن تؤدى معنى الحمال أو معنى القبح » 
ولكنها لا تؤدى عرد معنى الحمال أو' القبح » وحى لواقتصرت على عرد هذا 
العی فان الکلمتن لا تؤديانه أبدا بدرجة واحدة . . فكلمات امحاز يجب أن تكون. 
حيلة فى الأذن » وف الفهم » وف العين » وکل حاسة من الحواس الأخرى (ه) ۰ . 


ولم يطل آرسطو فى حدیثه عن الالفاظ بوصفها الواد الى تصاغ مها العبارات 
الشعرية وامحازية . وموقفه منها يشبه موقفه من الوجوه البلاغية بعامة . إذا ۸ يق 
عندها طويلا > بل جعلها مورداً من الموارد الفنية الكثيرة الى يتعلق بعضها بطبيعة 


(۱) آنظر : ,3 Aristote : Metaphysique X, II,‏ 
(۲) کتاب فن الشمر لأرسطو ؛ الفصل السايع ۱4۰۰ ب س ۳۵ » و کذا : 
61 .م .1904 Benedetto Croce : Esthétique, Paris’‏ 
(۳) الرجم السايق ص 154 . ثم هذا الكتاب ص ٩۱‏ ب ٩۲‏ . 
(4) نفس مرجع کروتشیه » الموضم نفسه » واللطابة لأرسطو الكتاب الثالث الفصل الثالث » و لف 
مثال أرسطو آنظر هذا الكتاب ص ٩۷‏ ل ٩۸‏ وهامشها . 
(ه) اللطابة لارسطو ۱۸۰۵ باس ۱۵ ل ۲۵ . 


— ۲۳ لس 


الفن من حيث هو » أو بطبيعة الحنس الأحلى. » أو يتنظم أجزائه (۱) . كا أن أرسطو 
لم یقت طويلا أمام اللفظ والعی لرجح أحدها على الآخر : ويفهم من كلامه ‏ 
کا سبق أن اللفظ علامة على العی » وهو وسيلة المحاكاة » وأن الألفاظ تنفاوت 
فا بينها حمالا وقبحاً من حيث دلالها على المعنى وعلی جوانيه الختلفة » وأن التکل 
يستعين - على حسب قصده - بألفاظ قد تستر جانپ القبح فى الأشياء أو تكشف 

. وأن الألفاظ بحب أن تختار لتلائم موقعها فى الحمل وف صياغة اشحاز » وق 
ار ره ا ري 
على حسب السياق » ثم إن من جمال الأسلوب ما يستعان فيه بالألفاظ وجرسها 
ونظامها كما فى المزاوجة والسجع . 


ول يكد مرج النقد العربى عن هذه الحدود فى علاجه مسألة اللفظ والعی » 
فقد عالحها على أساس المقابلة ببن كل منهما منهما » ولكنه أولى المسألة عناية كبيرة . وقد 
انقسم نقاد العرب فما إلى طوائف : فنهم من نظر إلى مقومات العمل الأدلى فأرجعه 
إلى جانب المعنى » مغفلا. شأن اللفظ » وآخحرون أرجعوها إلى اللفظ » ومنهم من 
ساوى بين اللفظ والمعى + وأخيراً منهم من نظر إلى الألفاظ من جهة دلالها على 
معانيها فى نظم الكلام ‏ والرأى الأخير أهم الآراء » وأكثرها أصالة . وقبل أن 
نشرحه نوجز القول |جازا فى الآراء الأخرى . 


> ويبدو أن أبا عمرو الشيبانى  فا يروى الحاحظ  كان لا محفل إلا بالعی‎ -١ 
فى كان العی رائقاً حسناً »> ظل كذلك فى أية عبارة وضع فما . وينعى الحاحظ‎ 
5 عليه أنه استحسن بيتين لمعناهما 3 على حن ليست عليهما مسحة أدبية سوى الوزن‎ 
: وها‎ 


لا حسن الموت موت البلى فما الموت سؤال الرجال 
كلاما موت ۰ ولكن ذا أفظع من ذاك لذل السؤال (۲) 


اع عا ال 5 يوم جمة أن ه كلف رجلا حى 
أحضر دواة وقرطاساً حى کتهما له » ويعلق عل ذلك ا ا 
البيتين لا يقول شعراً آبد . ولولا أن أدخل فى الحكم بعض الفتك ( المجون ) لزعمت أن إبنه لا یقول شعراً 
أبداً » . أنظر الجاحظ : الیوان ب ۳ ص 11 . 


ست ۲66 سد 


ورأى أنى عرو - على هذه الصورة - مطایق لا حكاه أرسطو عن السوفسطای 
بریز ون BSR‏ من أنه لا حسن وقبح فى اللغة » فى أى الکلمات وضعت 
الفكرة فالعیی سواء .وقد رد أرسطو هذا الرأى فما سبق أن ذکرنا له من عبارات(۱). 
ولعل آبا مرو آعجب بالییتن لما اشتملا عليه من حکه » فبکون بذاك مثلا لطائفة 
من الأدباء ونقاد العربية ولعوا باسکم والأمثال . غير «بالين پرونق العبارة وحال 
الصياغة (۲) . وقد نحا كشر من الشعراء والنقاد منحى ألى عرو فى احتفاله بالمعى. 
دون اللفظ .» كاين الروى والمتتى من شاكلهما + من يطلبوت ضبحة الى > 
ولا يبالون أحياناً « حيث وقع من هجنة اللفظ وقبحه وخشونته () » . 


ولكل جل من حفاوا بالعی كانوا يقصدون إلى تقدعه على الألفاظ » دون 
أن يغفلوا من شأنها » فهم ينزلونها فى الأهمية منزلة تلى ٠مزلة‏ العنی » ولذلك يشبهون 
الألفاظ بالمعرض أو الثوب لحارية الحسناء « الى تزداد حستاً فى بعض المعارض دون 
بعض > وم من معنى حسن قد شين بمعرضه الذى أبرز فيه . وم من معرض حسن 
قد ابتذل على معتی قبيح ألبسه (4) » »> والمدار عند هؤلاء على أن تكون استفادة 
المتأمل للكلام « والباحث عن مكنونه من آثار عقله من استفادته من آثار قوله أو مثله . 


(۱) أنظر 58م من هذا الكتاب ومراجمها . 

(۲) أنغر ص ۱۷۰ » ۲۳۹ من هذا الكتاب ومراجعها » ولعل هذا هو السبب ق أن الجاحظ نفسه 
آورد البيتين السابقين فى مختار اته بين طائغة من الأمثال والحكم السائرة ق البيان والتبيين + ۲ ص ۱۷۱ . 

(۳) ابن رشيق القيروانى ( أبو على الحسن ) العمدة + ١‏ ص ۸۲۲ - ونکتی هنا بذ كر مثالين المتبى 
فيا شرف معناه وعيب لنظمه : 


وشيخ فى الشباب وليس شين یسی كل من بلغ الشیسا 
( أنظر عل بن عبد العزيز الجرجائ : الوساطة ص ۸۲ ۰ وتعليقه ص ۸۸ ص 4ه ) 
تلذ له الروهءة وهی تۇنى ومن يعشق يلذ له الغرام 


( وهذا البيت من أبيات المانی الشريفة إلا أن لفظ م تؤذى » قد جاءت فيه » وى الآية من القرآن 
و إن ذلكر كان يؤذى الى ۰۰۰ ۾ فحطمت من قدر البيت لضعف تركيبها » وحسن موقعها فى ثر کیب 
الآية و نصر الله محمد بن محمد بن عبد الكريم : الثل السار ص ۸۸ ) » و كثير من النقاد حلط بين شعراء 
المعا كابن الرومى وأی الطيب ‏ وشعراء الصنعة والبديع كسام وأ تمام ( أنظر مثلا : ابن وشيق : العمدة 
+ ۲ ص ۱۸۹ ۱۹۹ ) . 

)٤(‏ ابن طباطيا : عيارالشعر من م وأبو هلال السکری : الصناعیتین ص۵۱ » و صاحب الصناعتین 
لا أصالة له فى هذا الباب » فهو یکرر رأى آصاب المای ص ١ه‏ » على حين یستوی بين الأمرين ق صدر 
الصفسة » ثم يكرر رأى الجاحظ فى تقد اللفظ ص ٩۲‏ . 


۲8۵۵ سا 


وهم أصحاب العانی » فطلبوا العانی العجبة من خواص آماکنها » واننز عوها جز لد 
عذبة > حكيمة طريفة » أو رائقة بارعة » فاضلة كاملة » لطيفة شريفة ۰ زاهرة 
فاخرة (۱) . . » . وهذه العانی - وان كان الأوائل قد سبقوا إلى أكثرها ‏ لا زال 
آمام احدئین مجال فسیح للإبداع فما : « لآن احدئن أكثر ابتداعاً لمعانی ۰ وألطف 
مأخذا » وأدق نظراً . . لأن احدئن عظم الملك الاسلای فى زمانیم » ورأوا ما لم يره 
المتقدمون (۲) . 


ومن هؤلاء الامدی « إذ يذ کر من امتدحوا أبا تمام فقالوا » « . . إن اهامه 
ععانیه أ کر من اهعامه بتقوم ألفاظه » على كبر ة غرامه بالطباق والتجنيس والممائلة » 
ونه إذا لاح له المعبى أخرجه بأى لفظ استوی من ضعيف أو قوى » » ثم يعقب على 
هذا القول : « وإذا كان هذا هكذا » فقد سلموا له الشىء الذى هو ضالة الشعراء 
وطلبتهم » وهو لطيف العانی » و.بذه الخلة دون ما سواها فضل امرژ القيس » لأن 
الذى فى شعره من رقيق المعانى » وبديع الوصف » ولطيف التشبيه وبديع الحكة » 
فوق ما استعار سائر الشعراء بن اا سی له ۷ نكاد عار شا 
من أن تشتمل من ذلك على نوع من الأنواع » ولولا لطيف المعانى واجتهاد أمرىء 
القيس فما » وإقباله عليها لما تقدم غيره . . » ويذكر كذلك من فضائل ألى تمام أن 
معانيه لو ترمت إلى لغة آحری كالفارسية واهندية لما فقدت قيمتها (۲) . 


وتظهر قيمة هذا الرأى إذا نظرنا فى ضوثه إلى أدب أصحاب التصنيع من 
يتخذون الأدب صناعة . ولا يرون فيه إلا وصف الألفاظ » وجودة السبك » دون 
العناية مخطر الموضوع > وأهمية الموقف » فيجىء كلامهم هينا خفيف الشأن . 
لا عس إلا ظاهر الأمر . وكثيرا ما تتوارد عباراتهم كأنمها محفوظة . لا صاة ف 
ولا وجهة لها . وهذا ما ضاق به كشر من النقاد . « وقد ریت حاعة من متخلى 
هذه الصناعة مجعلون همهم مقصوراً على الألفاظ الى لا حاصل وراءها ولا كبم 
معی تحتها » وإذا نی آحدهم بلفظ مسجوع - على أى وجه كان من الغثاثة والعرد - 


(۱) أبو على أحمد بن محمد بن الحسن الرزوق : شرح ديوان الحماسة القاهرة ۱۳۷۱ ۰ . 
(۲) ضياء الدين نصر الله محمد بن عبد الکرم العروف بإين الأثير » الثل السائر » ص ۱۱۲ . 
(۳) اخسن بن شرى الامدی : الوازنة » ص ۳۹۰-۳۸۹ . 


— ۲4 سم 


يعتقد أنه قد اتی بأمر عظم » ولا يشلك فى أنه صار كاتباً مفلقاً » وإذا نظرنا إلى كتاب 
زماننا وجدوا كذلك » فقاتل الله القلم الذى عشى فى أيدى الحهال الأعمار (۱) 4 . 

؟ - ويقوم .وجه هذا الرأى آحرون فى الصياغة القوم الحق للأدب . فكا 
أن القصصى لابد أن یسر على نبج خاص فى سرد حوادثه کی تستکل شرائط قالما 
الفى العام » كذلك الكاتب والشاعر فيا يعالحون من أغراض . ولابد أن و 
الحمل والعبارات خصائص الصياغة الفنية » ليدخل الكلام فى باب الادب . و 
تکون الحقائق مرت ی وم اقب پل ترس ۰ وق ونان اب 
عل السن الان بر دکها الموام وري ولکن لا بستطیع أن یدخلها میدان الأدب 
سوی الأدياء » ما براعون من حال التعببر فى الحمل » ومن قواعد الفن فى الأجناس 
الأدبية » وغذا نادی حمع من نقاد العرب بان قيمة الألفاظ فوق قيمة العانی . 


يرد الحاحظ عل ألى مرو الشيياق ی رأيه الذى أوردناه فا سبق (۲)فیقول : 
« وذهب الشيخ إلى استحسان المعبى > والعانی مطروحة فى الطريق يعرفها العجمى 
والعرف > واليدوى والقروى والمدنى : واعا الشأن فى إقامة الوزن » وتحير اللفظ » 
وسهولة الخرج » وكثرة الماء > وفى صحة الطبع وجودة السبك » فإنما الشعر صياغة 
وضرب من النسج » وجنس من التصوير (۳) ؛ . 


. وإذا كان سبيل الكلام الأدى سبيل التصوير والصياغة .| فإن قدامة يتلاى 
مع الحاحظ ف ن نفس الفكرة » وهی أن المعانى مادة الشعر » والشعر فما كالصورة . 
فلا ينبغى الحكم على الشعر عادته . أى معناه » وإنما حکم عليه بصورته . کا 
در یب ر ف ر الشب ف ذاته )٤(‏ . ومقتضى هذا الرأى أن الأدب 
عبارة حيلة وکه فى . ولو أن الکاتب أكر من شأن حقر » أو حقر من شأن عظم » 
رت من أحرى : لو كان الضمون وضيعاً واللفظ شریفاً » لما 
نال من ذلك من شأن الکاتب » بل يعد مقیاس براعته . سثل الاصمعی » من آشعر 

(۱) ضیاء الدين بن الأثير : الرجم السابق ص ۲۲۱ . 

(۲) أنظر ص 145 48# من هذا الكتاب . 


٤٥ الجاحظ : افیوان » ج ۲ صن ۱۳۱ ۱۳۴۲ د قار ه ما قاله أرسطو فى الشعر ص 4# س‎ (r) 


)4( ۱ ۱۹ ۰ ۲۱۸ ۰ ۲۱۹ من هذا الکتاب و مر اجمها . 


— ۲۶۷ — 


اناس » فقال : « من يأنى إلى العی الحسيس فیجعله بلفظه كبيراً » أو إلى الكبير > 
خجسیساً )١(‏ » . وقد اننبی الأمر إلى .الاهیام ينقد الصباعة + وكز اة حصانسها 2 
فى الكلمات والحمل . فکاد يكون هو كل مفهوم النقد عند البلاغين (۲) فها بعد . 


وقد تطرف فى هذا الرأى كل التطرف ابن خلدون . إذرأى - نتيجة للاحتفال. 
بالصياغة - أن العبرة بالألفاظ ‏ وأن المعانى تبع ها » وهی صل » ولعله يقصد أن 
الألفاظ مقياس براعة الكاتب . دون المعانى » وأن الألفاظ هى الى تطلعنا على العانی؛ 
فهى الدليل عليها . وبدون الألفاظ لا يستطاع استجلاژها . وهو هذا بردد رأى 
بلاحظ. » وان کان قد ذهب إلى أبعد منه » إذ أن الحاحظ لم يقل بتبعية العانی 
للألفاظ . فابن خلدود یری أن العانی متيسرة لكل إنسان » « وى طوع کل فکر 
منها ما يشاء ويرضى » فلا تحتاج إلى صناعة » وتأليف الكلام للعبارة عنها هو المحتاج 
للصناعة » . والألفاظ كالقوالب للمعای » كالأوانى الى يغترف ما الماء » تتفاوت 
فما نپا من حيث نوعها ما بين أوان ذهبية » أو فضية » أو زجاجية » أو خزفية . 
والماء واحد : « وكذلك جودة اللغة وبلاغتها فى الاستعمال » تختلف باختلاف طبققات 
الكلام فى تأليفه » باعتبار تطبيقه على المقاصد » والعانی واحدة فى نفسها » وإنما 
الحاهل بتأليف الكلام وأساليبه على مقتضى ملكه اللسان ‏ إذا حاول العبارة عن 
مقصودة وم بحسن - عثابة القعد الذى يروم النهوض ولا يستعطيه لفقدان القدرة 
عليه (۳) هم وعلى الرغم من تطرف بعض من نادوا هذا الرأى » فى قوهم إن المعاق 
مطروحة فى الطريق ويعرفها كل الناس » فإمهم على جانب كبر من الصواب » 
فى اهعامهم بالصياغة » إذ هی أساس جب أن يتوافر فى كل ما يصح أن نطلق عليه 
أدباء . وقد كان اهام كثير من نقاد العرب بأمر الصياغة أكفاء لاهمامهم بالمعانى 
الحزئية والوجوه البلاغية » ونتيجة لاحصار جهدهم فى فهم التجديد فى هذه الحدود . 
لم يكادوا يتجاوزونها )٤(‏ . وق الحق كان أكثر ما ذكره النقاد خاصاً مجمال اللفظ 
وحمال التعببر عنه » دون العی . ونشير هنا إلى شىء من ذلك . 


0 قدامة بن جمس : نقد الشعر ص ۱۰۱ قارنه ص ۲۲۷ - ۲۲۸ من هذا الكتاب . 

(۲) قد شر حناه ق الفصل السابق ص ۲۲۲ س ۲۳۸ . 

(۳) عبد الرجن بن خلدون الغری : القدمة » طبعة القاهرة » الطبعة الهية ( بدون تاريخ ) ص ۵۲۸ م 
(4) أنظر الفصل السابق . 


بت ۲۵۸ — 


« لمن البلغاء من يقول » فقر الألفاظ وغررها کجواهر العقود ودررها . 
فإذا وس آغفاا پتحسن نظومها » وحلی آعطاا ب ركيب شذورها » فراق مسموعها. م 
ی ي من كدر العی واللحطل » مقوماً من آود المحن واللخطأ » 
عوج فى حواشیه رونق الصفا لفظاً وتركيباً » قبله الفهم » والتد السمع » واذا ورد 
على ضد هذه الصفة صدىء الفهم منه وتأذى السمع به تأذى الحواس عا مخالفها(1)؟ . 

وقد محث ابن سئان الحفاجى فى معاير حسن اللفظ ۰ فذكر منها تاعد مخارج 

حروفها ۱ وذلك آن,للروف أصوات رن اليد محری الألوان من البصر . 
والالوان المتباعدة إذا معت كانت فى النظر آحسن من الألوان التقاربة . وجل 
كلام العرب مبنى على التأليف من اللحروف التباعدة . ولحروف الحلق مزية من 
. القبح إذا تقاربت . ومثال اللفظ القبیح لتقارب مخارج حروفه : الههخع (۲) » ومن 
هذه المعايبر كذلك حسن الوقع فى السمع » فتسمية الغصن غصناً أو فننآً أحسن من 
تسميته عسلوجاً » ومنها ألا تكون الكلمة وحشية غريبة غير مألوفة الاستعمال (۲) . 
ونا الا کر اه ان ما الى ت امان ك داریا 
قول آی نصر بن نباته : 


فقد رفعت أبصارها کل بلدة 2 من الشوق » حى أوجعتهاالأخدع(4) 


وكذلك مب أن تکون الكلمة جارية على القواعد العربية فى التصریف » غم 
شاذة » وألا تكون كشرة الحروف » فثلا كلمة « مغناطيسهن » غير مرضية » 
لکبرة حروفها . فى قول آلی نصر بن نباته : 


(۱) المرزوق ( أبو على آحد بن الحسن ) : شرح ديوان الحماسة » ص ه ١‏ . 

(۲) نبت ترعاه الایل بالبادية . أنظر : عبد الله محمد بن سعيد سنان انلفاجی : سر الفصاحة » 
القاهرة ۱۳۵۰ هت ۱۹۳۲ م ص .5 5١‏ بل ويرد عليه صاحب الل السا بأن سفن الألفاظ 
المتقاربة الحروف حستة مثل « جيش » و «إفم » ويرى أن المدار على السمع »وهو عل حق فى أن المدار عل 
العرف اللغوى والذوق المام لأهل كل لغة . 

(۳) عثل ا اسان TS‏ عا فاق عي أن تمام ( بلا طائر سمد ولا طائر كهل ) 

بو فد قیل إن الکهل الضحم » ولم يعر فها الأصمعى . ز اي سان الحه'حى : سر الفصاحة ص ٩۳‏ ) . 


0( اثز جع اسان ص .۰ ب این عد کرم : القن ال س هج . 


ت۷3 بط 
فایاع أن تكشفوا عن رءوسكم ألا إن مغناطيسهن الذوائب (۱) 


وأما وجوه الحسن فى تأليف الكلام » ما يرجع إلى اللفظ أكر مما يرجع إلى 


(۱) ابن ستان الحفاجى : سر الفصاحة ص ۸۲-۷۲ -- ویذ کر ابن سسنان من مایب ان أن 
یوق بالكلمة مصفرة ق موضم التصغير . 

ويرد عله فى ذلك صاحب الثل السائر بأنه لا حاجة إلى ذکره » فان العی یسوق إليه . ومع ذلك 
فصاحب هذه السناعة خر فى ذلك » إن شاء أن پورده بلفظ التصغير » وان شاه معناه ؛ كقول 
بعضیم : 

لو كان خی على الرحمن خافية من خلقه » خفیت عله يقلو لبد 

( ضیاه لین ابن الأثير : الل السائر ص 4ه 40 ) . ويذكر ابن س نان كذلك ألا تكون 
الكلمة عبر مها عن معنى آخر یکره ذكره » فإذا أوردت - وهی غير مقصود بها ذلك المعى - قبحت ؟ هثل 
كلمة « جنابة ۾ فى قول الشريف الرضى : 

سلام على الأطلال + لا عن جناية ولكن يأساً حين لم يبق مطعم 

( ابن سان الحفاجى : المرجع السابق ص 78 ١٠م‏ وبه أمثلة آخری كثيرة ) . 

(۲) الثر صیع : أن يعتمد تصيير مقاطع الأجزاء فى البيت التظوم أو الفصل من الكلام المتثور > 
مسجوعة ؛ولا حسن إذا تكرر و توالى . وانما يحسن إذا وقم قليلا غير نافرومثاله فى الثثر :« حى عاد تعريضك 
تصريحا » وصار تمريضك تصحيحاً » . وفيه تساوى الألفاظ فى البناء » وإتفاقها ی الإنتهاء و تقایل الأجزاء » 
مع الإتفاق فى وزن الكلمات فى كل من الجزأين . 

ومثاله فى الشعر قول الحتساء : 


حامی الحقيقة » محمود الحليقة » مه دی الطریفه 3 تفاع وضرار 
جواب قاصية » جپزار ناصية عقاد ألوية » لحيل جسرار 


س ( ابن سان اللفاجی : الرجم السابق ص ۲۸۱ س قدامة بن جعفر : جواهر الألفاظ + 
مقددمة » ص ۳ ) . 

تارنه ما ذکر ف الازدواج ف التر > والتشطر فى الشعر » س ۱۲۰ -- ۱۲۳ وهامشما عن 
هذا الکتاب . 

(۲) آنظر هاش ص ۱۱۸- ۱۱۸ من هذا الکتاب . وية صد قدامة باتساق البناء والسجع سى 
واحدا . 

(+) أى اتفاق كلمات الفواصل لى الوزن : « أصبر على » حر اللقاء» ومخصص النز ال م فاللقاء 
والتزال على وزن واحد » وهو يتدرج تحت ما شم يناه متشابه الأطراف عند أرسطو ( ص ۱۱۷ - ٩۱۸‏ 
من هذا الکتاب ) . 0 «. 


— ۲۵۰ 


لفظ(١)‏ » وعکس ما نظم من بناء(؟) » وتلخیص العبارة » بألفاظ مستعارة(۳)) 
وایراد الاقسام » موفورة بالعام )٤(‏ » المقابلة وتصحیح » ععان تعادلة (ه) » 
وصحة التقسم باتفاق النظوم (5) ۰ وتلخیص الأوصاف » يتى انللاف 0۷ > 
والبالغة فى الوصف ٠‏ بتکریر لوصف (۸) ۰ وتكافؤ المعمانى فى المقابلة 


(۱) بمثل له قدامه بقوله : و لا تری الخاهل الا مفرطاً أو مفرطاً ۾ وهو یندرج "بحت الحئاس بأنواعه 
اختلفة . ومثاله فى الشعر : 

وذلكم أن ذل الحار حالفكم وأن انفکم لا يمرف الأنفا 

فالألفاظ مشتق بعضها من بعض إن كان معناها واحداً » أو منز لة المشتق إن كان معناها مختلفاً . 
( ابن سنان : : المرجع السابق ص ۱۸۳ - ۱۸۸ قارنه بص ۱۳۲ من هذا الکتاب ). 

(۲) مغل : « آشکر من آنعم عليك » و آنعم على من شکر » : الهم آغتی بالفقر إليك» ولا تفقری 
بالاستغتاء عنكك» م إن من خوقك لتأمن » خير من آمنك حى تای الحوف » . ويسميه قدامة أيضاً اسدیل ۰ 
وهو جنس من التجنس یسبی التجنیس المکوس ۰ ومثاله ق الشعر : 

قد بجمم ابال غير آكله ويأكل الال عر من سمه 

وجمله صاحب الطراز قريب من رد العجز على الصدر كقوله تعالى : و وتخشى الناس وات أحق أن 
مخشاء ۾ . 

( ی بن حمزة الملرى : الطراز ب ۲ ص ۳۹۸ - ۰۳۷۲ ۳۹۲-۳۹۱ ) . 

(۲) بمثل له قدامة بقول بمضهم یصف آخر بانع : « هو مشجب من أين جثته و جدت : لا » ( قار نه 
بس ۱۲۱ - ۱۲۷ من هذا الکتاب ) . 

(4) ( انظر ص ۱۰4 ۰ ۱۰۰ وهامشها وص ۲۰۹ من هذا الکتاب ) . 

(ه) عثل له قدامه بقوله : « آهل الرأى والااصح» لا يساوييم ذوو الأفن والغش - ولیس من جع 
إلى الكفاية الأمانة » كن جم إلى السجز الليانة ». ويندرج هذا ی الطابقة » قارنه بهامش ص ۱۱۷ - ۱۱۸ 
من هذا الکتاب» وبأمثلته عند أرسطو ص ۱۲۲ - ۱۲۳ من هذا الكتاب 1 

(1) يمكن أن تندرج فى ايراد الأقسام موفورة بالتمام» ولكن قدامة بخصصها بوضم معان يحتاج 
إلى تبيين أحواطاء فإذا شرحت أتى تلك المانی » من غير عدول عنها ولا زيادة علها » ولا نقصان 
منها » مثل : وأنا واثق عشالستك ى حال » بمثل ما أعل من مشارستك ى أخرى » لأنك ان عطفت 
وجدت لدنا 4 وان غمزت وجدت شعنا ۾ . 

(۷) بمثل قدامة لذلك : « مواعد لم تشن مطل » ومرافد | تشب من وبشز لم عازجه ملق » ( قار ه 
ما يقوله أرسطو عن نفس هذه الوسيلة الخطباية ص ۱۲۹ من هذا الکتاب ) , 

(۸) می‌آن يذكر المعى ما لو اقتصر عليه كان كافياً فماقصد لهفلا يقتصر عل ذلك حى تؤكد 
معانيه» وتعتمد البالقة فيه » كقول آعرای دعا ربه : اللهم إن كان رز نائاً فقربه » وإن كان قريباً 
فيسرهء أو ميسرا فعجله » أو قليلا فكثره » أو كثيراً فشمرهى . وهو يندرج نحت رد المجز على الصدر 
( ی ابن حمزة العلوى : الطراز + ۲ ص ۳۹۳ وما يليها ) > 


بت إ١‏ — 


والتوازى (۱) » وإرداف الاواحق (۲) وتمثيل المعانى (۳) . . فهذه العانی‌ما حتاج إليه 
فى بلاغة المنطق » ولا يستغى عن معرفنها شاعر ولا خطيب (4) » . 


و هکذا عی البلاغيون محسن اللفظ وجودة السبك ؛ ویکاد ینحصر جهدهم ق 
هذا الیدان » وذلك أن جل الأدباء والنقاد روا فى الافتنان فى الحلية اللفظية الحال 
لا کر للتجديد ۰ إمانآً منهم بأن الأولن استغرقوا العانی » أو أتوا على معظمها » 
وإنما حصل المحدثون عن بقايا تركت رغبة عنها واستهانة ما » أو لبعد مطلها . وهذا 
حال الإبداع والإغراب الذى ولع به أولئك الحدثون (ه) وتبعهم النقاد . ولكن 
أكثر دعاة اللفظ وترجیحه على المعى . لم يغفلوا العی إغفالا . 


(۱) هو الطباق بلفظين أو معئيين متقابلين سليا واجاباً» أنظر أمثلة هاش ص ۱۱۷ من هذا الكتاب ٠‏ 
وهلا الوجه من من وجوه البلاغة عفل به أرسطو من جهة الممنى لا الفظ ء (ص ٠٠١‏ من هذا الكتاب ) 
ومثله أبن سنان انلفاجی : سر الفصاحة ص ١88‏ و الصفحات التالية» وفيها يعيب عل قدامه تسميته بالتکاق.. 

(۲) ويسمى الأرداف أو التتبيع » لأنه یی فيه بلفظ هو ردف اللفظ الخصوص بذلك المی وتابعه ٠‏ 
فيكون فى ذكر التابم دلالة على التبوع» وهو من الكناية » مثل كثير الرماد ؛ كناية عن الكرم ؛ البعيدة 
مهوى القرط » كناية عن طول العنق (ابن سنان الحفاجى : سر الفصاحة ص ۲۲۱-۲۱۸ ). 

() أن يراد الممنى فيوضح بألفاظ تدل على معى آخر. کا كتب يزيد ابن الوليد إلى مروان بن محمد 
حين تلكأ عن بيعته : « أما بعد » فإننى أراك تقدم رجلا وتؤخر أخرىء فإذا أتاك كتانى هذا فاعتمد عل 
أيتهما شنت ؛ والسلام . ( انظر المرجع السابق ص ۲۲۱ - ۲۲۲ وقارنه بص ۱۲4 › ۱۲۵ وهامشها 
من هذا الکتاب . 

43 أبو الفرج قدامة بن جعفر : جواهر الألفاظ» القاهرة ۱۳۰۰ ه- ۱۹۳۲ م ص ۲ - ۸ 
وهذه الوجوه تعد تکلنا إذا توالت ی کلام كا نص عليه ابن سنان ی مرجعه السابق عند حدیثه عنها . . 
وأما السجع فیحسن فى انلطابة من غير تکلف (أنظر ١15‏ - ۱۱۷ وهامشها من هذا الکتاب ) . ویشتر ط 
صاحب الثل السائر لسن الکلام السجوع اختبار مفردات الألفاظ بحيث یتوافر لها وجوه الحسن الى 
ذکرناها » فى تركيب سلم ؛ وأن يكون الفظ تام لسنی» لا النی تابا فن : : وأن تكون كل وأحدة 
من الفقرتين المسجوعتين دالة على معنى غير المعى الذى دلت عليه أختهاء ويعيب مقامات آطریری لعدم توافر 
ا رط الأخير فیها: ( ضیاء الدين محمد بن عبد الکرم : الثل الساثر ص ۱۱۸ ) . ویوافق ما ذکره ق 
چواهر الألفاظ أو يقاربه ما هو مذكور ی نقد النثرء من أن الذى يسمى به الشعر فائقاً هو : القابلة - 
وحسن النظم » وجزالة اللفظ » واعتدال الوزنء وأصالة التشبيه » وجودة التفصيل » وقلة التكلف . 
والمشاكلة فى المطابقة »؛ ارجم إلى تفصيلها وأمثلتها فى الأصل : ( نقد النثر النسوب إلى مدامة بن جعفر 
ص ۸ لام). 

(ه) عل بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة ص ۲۰۸ - وما آشبه موقف هلاء النقاد من التر اث العرف 
القدم عوقف الکلاسیکیین فى الأدب الأورونى من التّراث الیو ناف والرومانی . وقد ثار الررمانتیکیون 
عل ميدأ لکلا سيكيين . أنظر کتای : الرومانتيكية » ص ۱11-۱4 . 


عد 79876 ليت 


على أن من نقاد العرب من كانرا يعترون اللفظ والعی على سواء . ومن 
a E‏ بن المعتمر المعنزلى ( المتوق عام ۲۱۰ ه ‏ وردت 

ف الحاحظ : البيان + ۱ ص ۱۳ - ۱۳۹) . وفيه ينصح بنرك التوعر والتكلف : 
« فإن التوعر يسلمك إلى التعقيد ‏ والتعقید هو الذى يستهلك معانيك ویشن ألفاظك . 
ومن أراغ معتى كرعا فيلتمس له لفظا كرعاً » فان حق المعى الشريف اللفظ 
الشريف » ومن حقهما أن نصونهما عا یفسدها ومجنهما . وعا تعود من أجله أن 
تکرن اموا ملق قل أن تاره ور تبن نفسك علابستهما وقضاء 
حقهما . . » . وأولى المنازل فى رأى بشر بن المعتمر : « أن يكون لفظك رشیقاً عذبا : 
نكا سوا كن مك لل وا > وقريباً معروفاً . إما عند الخاصة 
إن كانت الخاصة قصدت ‏ وإما عند العامة إن كنت للعامة أردت . والمعى ليس 
يشرف بأن يكون من معانى الخاصة » وكذلك ليس يتضع بأن يكون من معافى العامة » 
وإنما مدار الأمر على الصواب ۰ وإحراز المنفعة » مع موافقة الحال. وما بحب لكل 
مقام من المقال . وكذلك اللفظ العای والخاصى » . 

وممن يسوى بين اللفظ والعی كذلك أبن قتيبة . فخير الشعر عنده ما حسن 
لفظه . وجاد معناه « فإذا قصر اللفظ عن المعنى ۰ أو حلا اللفظ ول يكن وراءه طائل » 
كان الكلام معيبا » ويضرب هذا الأخير مثلا قول القائل 

ولا قضينا من منى کل حاجة ومسح بالأركان من هو ماسح 

وشدت على هدب المهارى رحلا ولم ينظر الغادى الذى هو رائح 

أخحذنا بأطراف الأحاديث بيننا ‏ وسالت بأعناق المطى الأباطح 

« وهذه الألفاظ أحسن شىء مطالع وتخارج ومقاطع » فاذا نظرت إلى ما تنا 
وجدته : ولما قضينا أيام مبى » واستلمنا الأركان » وعالینا إبلنا الأنضاء » ومضى 
الناس لا ينظر من غدا الرائح » ابتدأنا نی الحديث وسارت المطى فى الأبطح » )١(‏ . 

(۱) عبدالله بن مس بن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص 4-۳ ۰ وكأن ابن قتية يرى أن المعى 
هو ما یم به غرض من أغراض القصيدة » لأن اك من مقتفى صنعه الشمر و إمكانه » ويرى رأيه ابن طباطبا » 
ويذكر 'بعض أمثلته » ويبين وجه التقصير فى معانيها الخزئية » ولكنه حين یذ کر هذه الأبيات يقول 
إن موضوعها استشعار قائلها لفرحة قفوله إلى بلده » وسروره بالحاجة الى وصفهاء من قضاء حجة و آنسبه 
برفقائه » و مادئتبم » ووصفه سيل الأباطيل بأعناق المطى كا تسيل بالمياه » فهو معى مستوى على قدر 
مراد الشاعر . وسئرى كيف عید عبد القاهر ق بیان حسن هذه الأبيات : ( ابن ) طاطا : عيار الشعر 


س ۸۳ - ۵ ). 


ل ۲۲۵۳ مت 


فیست جا هله ییات E‏ یذکر ی نظر ابن قية . هذا : رویسر ی 
أبيات يشارك فہا رأى من یسوون بين الفظ والعی . فى قصیدته الى عدح فبا 
محمد بن عبد الملك الزيات : 

حجج نخرس من الألد بالفا ظ فرادى كالجوهر العسدود 

ومعان لو فصلتها القواى ‏ هجنت شعر جرول ولبیسد 

حزن مستعمل الكلام اختيارا ‏ وتجنين ظلمة التعقيد 

ورکن اللفظ القريب فأدزك نن. به غاية المراد البعيد )١(‏ 


وليس الفرق كبر ببن من نصروا اللفظ على المعبى والداعن إلى المساواة بينهما . 
إذ كان جل الداعن إلى حسن اللفظ لا يقصرون قولهم على حسن الألفاظ مفرده » 
ولا يقفون عند حدود اللفظ لذاته » مغفلن أمر المعبى الذى يدل عليه : فهذا 
"ما لا قول به إلا التخلفون عن إدراك معى البلاغة » بدلنا على ذلك أن كشراً من 
هؤلاء كانوا يشيدون بقيمة المعى : وكانوا يرون بلوغ الغاية فى .اجتماع الألفاظ 
التخرة والمعانى المنتخبة » إذ فيهما كليهما نبع البلاغة : ومى اجتمعنا فقد اكتمل 
للكلام الحسن من أطرافه ۲ 

وقد عددنا الحاحظ على رأس القائلن بقصر الحسن على اللفظ دون المعبى ع 
.وهو يصرح بأن شأن الكلام شأن التصوير والصياغة (؟) : ما يدل على أنه لم يرد 
الألفاظ مفردة عن تراكيبها » ولا الراکیب المتكلفة أو انمالية من المعاق . نعم 
قد اشر ط فى التراكيب خلوها من التنافر » وهو وجه حسن لفظى محض » وطهذا 
عاب الشطر الثانی فى قول ابن يسر : 

لم يضرها والحمد لله شىء وانشت نحو عزف نفس ذهول 

فقال : و متفقد النصف الاخر من هذا البيت . فإنك ستجد بعض ألفاظه يتر أً 
من بعض » . وشرط كذلك ألا يكون اللفظ عامياً » أو ساقطاً سوقياً . ولكنه حظ فى 

(۱) راجع ديوان لبسری ص ۲۰۱ . 

(۲) الحاحظ : البيان والتبيين : + 4 ص ۲۸ - المرزوق : شرح ديوان الحماسة ص ۷ - العمدة 


جا ص ۸۰ - ۱ - مقدمة'بن خلدون ص ۰۲٩۹‏ - ری العلوى / الطر از ص 6۵ ۲۲ ۰ و انار كذنتك 
ص ۲۱ وهامشها من هذا الكتاب . 


— ۲6۵۶ 


OE‏ لطا ارقف والعی 4 فرأى أن لا بأس باستخدام الغریب الوحشی 
إذا كان المتكلم بدريا | إعر ابيا » لأن الوحشی من الكلام يفهمه الوحشی من الناس (۱). 
والجاحظ يشيد بة بقيمة ا لمعى فى غير موضع » هما يدل على أنه لم يعن بالافظ إلا لحلاء 
الصورة الادبية . ا الصورة أوثق رباط بالعی (۲) . 


۰ ومن ذلك ما يراه من أن الألفاظ لا توصف بالقبح أو الحسة على وجه الاطلاق : 
إذ لابد من مشاکلتها للمعنى . وقد یکون اللفظ انلسیس آنسب لعناه فلایسر عبر ه 
مسده : « ولکل ضرب من الحديث ضرب من اللفظ » ولکل نوع من العانی نوع 

من الأسماء » فالسخیف السخیف ‏ والحفيف لحفيف . والحز ل لحزل ۰ والإفصاح 
فى موضم الافصاح . والکناية فى موضع الكناية » والاستر سال ف موضع 
الاسئرسال (۳) » . وقد وجد ٠ن‏ المواقف ما محسن فيه اللفظ الوحشی والسوق : 
+ وكلام الناس فى طبقات » كا أن الناس أنفسهم فى طبقات . فن الكلام الحزل 
والسخيف » والمليح والحسن والقبيح والسمج » والحفيف والثقیل . وبکل قد تكلمواء 
وبكل قد تمادحوا وتعايبوا » . ويف الألفاظ « مشاكل لسخيف العانى » وقد 
حتاج إلى السخيف ف بعض الوا ضع ۰ ورعا أمتع أكثر من إمتاع الحزل الفخم من 
الألفاظ . والشريف 9 العانی (4) » . شرد الأمر فى استعمال الألفاظ 
وسيك الأسلوب إلى المعى والموقف . ومرد الحكم فى ذلك إلى الذوق الذى صقلته 
التجارب الادبية » وطبعه المران ۰ حى صار ذوقاً فنياً يستحق به صاحبه أن يكون 
ناقداً » وملاك الامر فيه صحة الطبع وإدمان الرياضة . وهو ما تستخير به النفوس 
المهذبة » وتستشهد عليه الأذهان المتفقة . 


(۱) المرجم السابق ج ۱ ص ١44‏ . 

(۲) الرجم السابق ب ١‏ ص ۸۳ ۰ هم - ۸۱ ۰ ٩۲‏ ؛ ج 4 ص 4؟ - قارنه ما يفهم منه تفضيله 
الفظ + | ص ۱۹-۱۸ ء ٤4‏ > زمء ۹۵ - ۰5 ٩۷‏ - ولا نريد الاطالة بايراد کل النصوص 
اجازاً . 

(۳) الاسظ : کتاب الیوان » ۳ ص ۳۹ . 

() الاحظ : البیان و التبيين ( نحقيق الأستاذ عبد السلام هارون ) + ۱ ص ۱6 - ۱۸6 وهو کلام 
خطير > قاطم ى أن القیح والحسن فى الا لفاظ نسبی » تابع المواقف والمعانى » لأحسن مطلق . قار نه ما يقول 
صاحب الثل الساثر من أن قبح الألفاظ أو حسما ی ذانها مطلق » عند العرب وغیر هم . ( نصر الله بن محمد 
ری عد الكرم وهو ضياء الدين بن الأثير : الثل الساثر ص 1 - 48 ) ۰ وهو کلام غير دقیق ۳ 


- ۲۵۵ 


۱ وى هذا الأمر قد يفضل ما هو أقل جودة على ما استکل کل صفات الحسن : 
: وأنت قد تری الصورة تستکل شرائط الحسن » وتستونی أوصاف الکال » وتذهب 
فى الأنفس کل مذهب . وتقف من القام بکل طریق » ثم تجد أخرى دو نها فى انتظام 
امحاسن » والتثام الحلقة » وتناصف الأجزاء » وتقابل الأقسام » وحی أحظى بالحلاوة 
وأدنى إلى القبول . . . ثم لا تعلم هذه المزية سبي )١(‏ » . على أن التفاضل هنا بين کلام 
حسن وآخر حسن أو أحسن . والکلام مواقف واعتبارات مختلفة . ومع ما فى الطبع 
الأدنى السلم من عناصر موضوعية » فيه - بعد ذلك - جزء من ذوق صناع يدل 
باللمحة الخاطفة على ما هدی إليه القياس والقاعدة (؟) » ذاك هو الطريق الذى 
سلكه أنصار اللفظ > وشاركهم فى كثير من آرائهم من ساووا بين الفظ والعی 
فكلا الفريقين لم يغفل ملابسات القول الأخرى « وهی ملابسات تتعلق بالمعاى 
ومقتضيات ارال رو كير مير إل اوجرب توافر الطبع » وعلى مجنب 
الكلفة والتصنع » ولكن إطلاق ب بعض أنصار الفظ فى قوم إن المعانى تابعة للألفاظ . 
أو إنها مطروحة فى الطريق يعرفها كل الناس فيه ما ييرر مسلك المتكلفين من الأدباء . 
ها ا ۱ 
الأصالة » فضاق ہم جمهورهم » ونشدوا عند ذوى المعانى طلبتهم ٠‏ على أن إطلاق 
القول بأن المعافى تابعة للألفاظ » کا يرى ابن خلدون » فيه ترجيح للصياغة على 
المضمون (۲) . وقد كانت هذه الصياغة الشغل الشاغل لعلماء البلاغة من العرب . 


٤‏ - وانتهت هذه الآراء كلها إلى عبد القاهر » ودخلها کثر من الشطط والتطرف 
على يد الحامدين . وأعمال عبد القاهر فا فكرة » فأفاد عن سابقيه فى النقد » وكان 
ال 


(۱) عل بن عد آلمزیز ارجا الوساطة بین این وخصومه س 4۲٩‏ - ۲۷ . 

(۲) السن بن بشر بن عى الأمدى : الموازنة بين آی تمام والبحترى ص ۳۸۹-۳۸۳ . 

(۳) يدلل صاحب الطر از على أن الألفاظ تابمة السانی » لا المكس » بثلاثة براهين : أرما أن معى 
الفرس والآسير والإنسان . . معهوم لا يتغير والألفاظ الدالة عليه تلفة على حسب اللغات . فلو كانت العا 
تابعة للألفاظ لاختلفت لاختلات الألفاظ » وثانيها أن من المعانى ما يكون و احداً وله ألفاظ كثيرة » 
ولو كان الأمر كا قالوه لكان يلزم من اختلاف الألفاظ اختلاف المای . وثالثها : لو كانت آلعاف 
تابعة للألفاظ للزم نى كل ممنى أن يكون له لفظ يدل عليه ؛ وهذا باطل » فإن الما لا باية لها » و والألفاظ 
بتناهية . وما يكون بغير نهاية لا يكون تايماً لما له جاية ( عى بن حزة العلوى : الطراز + ۲ ص ٠١١‏ - 
١٠6+‏ ) وقد أشار إلى الممنى الأخير الماحظ : ( البيان + ١‏ ص ۷١‏ ) . 


58 ۲۵ — 


ونعتقد أن عبد القاهر لم يقر من رجحوا المعنى على اللفظ على نحو ما شرحنه 
من آرانهم فيا سبق » بل كان من أنصار الصياغة من حيث دلالة هذه الصياغة على 
جلاء الصورة الأدبية . كا سيتجلى ذلك بعد عرضنا لارائه . ولكن علينا أولا أن 
نبين » ف إبجاز » موقفه من أنصار اللفظ والعی على إطلاقهما » والباعث الديى 
الذى دفع به إلى التعميق يق أكر مهم فى هذه الناحية . 


لم ير ضى عبد القاهر"عن رأى من وقفوا عند حدود المعى فى مومه . ليحكوا 
به على حال الوضوع أو قبحه » مغفلن شأن الصياغة وا ی ن فل 
الكلام آشرف معناه أدبا وحكة . وكان غریباً )١(‏ ادر » أو من فضله من أجل 
معناه بعامة إذا راق هذا العی . ولو كانت صياغته ركيكة واهية النسج . وهو ى 
هذا يوافق اللداحظ فى رأيه الذى أوردناه (۲) من قبل تمام الموافقة . يقول عبد القاهر : 
« وأعلم أن الداء الدوى ۰ والذى أعيا أمره فى هذا الباب » غاط من قدم الشعر : ععناه » 
وأقل الاحتفال باللفظ . وجعل لا يعطيه من المزية » | اف أمظ برل ماع رم 
العی دی ODE‏ 
شعراً حی يكون قد أودع حكة وأدياً . واشتمل على تث تشبيه غریب ومعی نادر » 
فإن مال إلى اللفظ شيعاً . ورأى أن ينحله بعض الفضالة » لم يعرف غير الاستعارة » 
م لا ينظر فى حال تلك الاستعارة : أحسنت بمجرد کونها استعارة أم من أجل فرق. 
ووجه » أم للأمرين ؟ > قد قنع بظواهر الامور . . . . واعل أنا ‏ ون كنا إذا اتبعنا 
العرف والعادة . وما جس فى الضمير » وما عليه العامة أرانا ذلك أن الصواب 
معهم ٠‏ وأن التعويل ينبغى أن يكون على المعنى » وأنه الذى لا يسوغ القول خلافه » 
فإن الأمر بالضد إذا جثنا إلى الحقائق » وإلى ما عليه امحصلون . لأننا لا نرى متقدماً 
فى عم البلاغة ۰ ميرزاً فى شأوها » إلا وهو ينكر هذا الرأى ( يقصد رأى القائلان 
تقدم الكلام ععناه ) ويعيبه ٠.‏ ويزرى على القائل به » ويغض منه (۳) » . 


(۱) كتفضيل أب عمرو الشيبانى اللذين ذكرناهما فا سبق » أنظر ص ۲۸۳ من هذا الكتاب وتعلیقن 
عليهنا . 

(۲) انظر ص ۲۵۰-۲۰۳ من هذا الكتاب . 

(م) عد القاهر المرجان » دلائل الأعجاز ۰ ص ۱۹4 - ۱۹۵ .. 


— ۲۵۷ — 


ثم يعلل ذلك بأن سبيل الكلام « سبيل التصویر والصياغة » وأن سييل العنی 
بصاغ منها خاتم أو سوار . فکا أن محالا ذا آنت أردت النظر فى صوغ انا 
وق جودة العمل ورداءاته . أن تنظر إلى الفضة الحاملة لتلك الصورة ء أو الذهب 
الذى وقع فيه العمل وتلك الصنعة كذلك محال إذا أردت أن تعرف مكان الفضل 
والمزية فى الكلام أن تنظر فى محرد معناه » وكا آنا لو فضلنا خاتاً على خاتم بأن تکون 
فضة هذا أجود » أو فضته أنفس » لم يكن ذلك تفضيلا له من حيث هو خاتم » 
كذلك ينبغى - إذا فضلنا بيت على بيت من أجل معناه ‏ ألا يكون تفضيلا له من 
حيث هو شعر وكلام . وأعل أنك لست تنظر فى كتاب صنف نى شأن البلاغة 3 
وكلام جاء عن القدماء » إلا وجدته يدل على فساد هذا المذهب » ورأيتهم يتشددون 
فى إنكاره وعيبه والعيب به » وإذا نظرت فى كتب الحاحظ وجدته يبلغ فى ذاك 
کل مبلغ » ويتشدد غاية التشدد » وقد اننهى فى ذلك إلى أن جعل العالم بالعانی مشي ركا 
وسوى فيه بين الخاصة والعامة . . » (۱) وهنا يستشهد برأى الحاحظ (۲) السابق 
ذكره . ويعقب عليه ما يدل على الباعث الدینی الذى يدفع به ألا يغفل شأن الافظ 
ومزینه » فيقول : « وأعل إنم لم يبلغوا فى إنكار هذا المذهب ما بلغوه إلا أن انس 
فيه عظم » وأنه يفضى بصاحبه إلى أن ينكر الإعجاز » ويبطل التحدى » من حيث 
لا يشعر . وذلك أنه إن كان العمل على ما يذهبون من أن لا بحب فضل ومزيه 
إلا من جانب المعبى » وحی يكون قد قال حكه أو أدباً » واستخرج معنى غرياً 
أو تشییهاً نادراً » فقد وجب اطراح حميع ما قاله الناس فى الفصاحة والبلاغة » وق 
شأن النظم والتأليف » وبطل أن مجب بالنظم فيضل » وأن تدخله المزية » وأن تتفاوت 
فيه المنازل » وإذا بطل ذلك فقد بطل أن يكون فى الكلام معجز » وصار الأمر 
إلى ما يقوله البود ومن قاله عثل مقالمم فى هذا الباب » ودخخل فى مثل تلك الحهالات : 
ونعوذ بالله من العمى بعد الأبصار () » . 

ی هذا كله محمل عبد القاهر على الحامدين الذين يلوكون عبارات يروجون عا 
لما يروقهم من مععى . ويغفلون شأن الصياغة فى التقدير » وإذا لحأوا إلى شىء من ذلك 
(۱) الرجم السابق ص ٠١۹۷ - ۱۹٩‏ . 
(۲) المرجم السابق ص ۱۹۷ - ۱۹۸ وأوردناء ص 745 من هذا الکتاب . 
(؟) عبد القاهر الجر جا : المرجع السابق ص ۱۹۸ - ۱۹۹ 1 


— YON — 


فإ نما جرون استعارة » أو ينبهون إلى تشبيه على حسب ما حفظوا من قواعد » وقد بين 
عبد القاهر خطره, على البلاغة وعلى دعوی إعجاز القرآن (۱) . 


هل معی ذلك أن عبد القاهر من أنصار اللفظ ؟ يأنى عبد القاهر أن يكون من 
آنصار اللفظ على نحو ما رآه من سبقوه فى حمللهم » إذ أن هؤلاء جهدون آفسهم فى 
الکشف عن حسن الكلام فى حسن ألفاظه فى ذانها ويذهبون فى ذلك إلى تناسى العانی 
الى تدل علپا الصياغة الأدبية . يغفلون قيمة هذه الصياغة وربطها بدقائق الصورة 
شون ,وین آن الأمر قد اتهى باللفظن من معاصرى عبد القاهر إلى الافتتان 
بالأثفاظ - الى هى وسائل :عن العنی الذى تستخدم الألفاظ لبيانه . وإلى هذا 
.يلجأ من ليس لدہم كبير معی + فيحاولوث مر فقرحم فى الفكر بطوفان من الأثقاظ 
الطيبة خرس > ويصور تعشى العيون وتبهر الأبصار » دون أن تبن عن معی 
عذى بال . ويعد هذا فع«عم الحمال « « قبحاً لما فيه من هرج وتحکم (۲) . 

هذا إلى ما فيه من مساس بقضية الإعجاز » إذ لو اعتددنا بالألفاظ فى ذانها لما أمكن 
تمييز القرآن من غيره » من حيث الفاظ . وحول هذه المعانى تدور حجج عبد القاهر 
ضد اللفظيين (۲ . 

فر ى عبد القاهر أن إعجاز القرآن لا یتصور أن يكون فى الألفاظ منف ردة » إذ هی 
مادة اللغة عامة » و كانت معروفة لدى العرب » فلا عکن أن يكون با (4) نحد لهم . 
ثم إن الألفاظ الفردة لا بتصور أن یقع بینپا تفاضل من حيث هى ألفاظ مفردة » دون 
أن تدخل فى تراكيب » إلا فى قوم : « هذه مألوفة مستعملة » وتلك غريبة وحشية » 
أو أن تكون حروف هذه أحف وامتراجها أحسن .. وهل تجد أحداً يقول » هذه 
اللفظة فصيحة إلا وهو یعتر مکانبا من النظم » وحسن ملاعمة معناها لمعانى جار اما(ه)» 


(۱) انظر آیضاً المرجع السابق آخر ص ۱۹4 . 


: آنظر‎ )۷( 
Benedetto Croce : Esthétique, Comme Science de و1‎ et ۳۳ 


,91-93 .م 1904 qıe Générale. trad. par H. Bigot, Paris,‏ 
(۳) و یتبعه فى هذه الحملة ضياء الدين المعروف بابن الأثير فا سبق أن آوردناه له من نص ص ۲4۰ 
من هذا الکتاب 
(:) عبد القاهر الحر جانى : الرجم السابق ص ۳۲ - ۲۳ . 
(ه) نفس الرجم ص ۳۰ . 


مت وهلا — 


« فلا جمال إذن فى اللفظ من حيث هو صوت مسموع » وحروف تتوالى فی 
النطق . وإتما یکون ذلك لا ببن معانى الألفاظ من الاتساق العجيب (۱) » . 

ودليل آنحر . أن دلالة الألفاظ على معناها تحكية وضعية : فلو أن واضع اللغة كان 
قد وضع «ربض » مكان وضرب » . لما كان فى ذلك ما يؤدى إلى فساد . فليس توالى 
الكلمات ف النطق محتاجا إلى تفكير » ولا مستوجبا لفضل إلا من جهة معناها وتناسقها . 
. هذا هو ما يستدعى الفكر وتتفاوت فيه (۲) العقول . فلا فضيلة للألفاظ من حيث هی 
ألفاظ إلا فى خلوها من الغرابة ومن تنافر حروفها فى النطق . وهذه ميزة سلبية ضثيلة 
القيمة . ١‏ 

فإذا كان التلاؤم فى حروف الكلمات » وخفة نطقها » من الأمور المطلوبة البلغاء» 
فهذا وجه من وجوه الفضيلة » وداخل فى عداد ما يفاضل به . وهو راجع حقاً إلى 
الألفاظ والر اكيب من حيث نطقها ومن حيث هى ألفاظ فى ذانها : ولكن سواه من 
وجوه البلاغة کثر : ومن البدبی أنه لا عكن قصر الحس عليه » أو ادعاء إعجاز 
القرآن به ۰۳ " ۱ ۱ 


فالألفاظ معزل عن الزية إلا فى تألیف الکلام » وتنظم أجزاء الصور الأدبية › 
وجلاء الفكرة بوسائل الصياغة اللغوية . وهی مزايا ترجع جمیعھا فى رأى عبد القاهر 
إلى الصياغة ودلالبها على الصور الأدبية . ولا وجه لنسبما إلى الألفاظ من حيث هی 
ألفاظ » ولا عکن نسبتها إلى الألفاظ إلا فى دلالها على صورها » لأنها هی وسائل 
2 للمعنى المدلول عليه بالصياغة . وهذه الدلالة فخم القدماء شأن اللفظ > 

جاره ف الى فاو : معی لطیف و لفظ شريف » : وقالوا : « إن العای 
00 . وإنما تتزايد الألفاظ » . وذلك أنه « لا كانت المعانى إنما تتبين بالألفاظ » 
و كان لا سبيل للمرتب ها + والجامع شلها » إلى أن يعلمك ماصنع فى ترتيها بفكرة » 
إلا بترتیب الألفاظ فى نطقة . تحوزوا فكنوا عن المعانى بترتيب الألفاظ » ثم بالألفاظ 
حذف ار تیب (4) »2 . 


(۱) نفس الرجم صفحة ۳۷ , 

(۲) نفس الرجم ص 4۰ ¬ ۸۱ ۰ 4۲ - ٩۳‏ 
(۳) نفس الرجم ص 4۵ - ٩‏ . 

(4) نفس الرجم ص ٠ه‏ - ١ه‏ 


ی 


فکا لم يرضى عبد القاهر بالرجوع إلى مجرد المعى فى تقوم الأدب . ۸ يقنع كذلك 
بالوقوف عند حدود الألفاظ من حيث هی ألفاظ » وإغا ری إلى ربط الا لفاظ بدلا 
قو من حيث هی ! 
فى السیاق من حيث تکوین الصورة الا دبية . 


ثم إن اللفظ والعی متلازمان » فالعملية الفكرية واحدة » وفما تتجلى الصورة 
الأدبية عن طريق صياغما كا انكر ره 31 ی ای تل > فليس 
ذلك لأنها المقصودة آولا بالفکر + اذ لا يقل آن یقصد آولا إلى ترتيب المعانى ى 
اسقلال عن الفط » ثم بعد ذلك تلف ارآ الح ادا علي » ولا أن يقصد 
إلى ترتيب الألفاظ وتوالها على نظام حاص ف استقلال عن الفكر . ولكن هذا الر تیب 
للألفاظ بقع ضرورة - ملازما للمطلوب الأول » وهو العی الدلول عليه فى 
الصورة )١(‏ . وهنا خالف عبد القاهر ما ذهب إليه ابن خلدون فى دعواه أن المعى 
تابع للفظ فى مناصرته للفظ (۲) ۰ فبرى عبد القاهر أن الفظ تابع للمعى ضرورة » 
إذ الألفاظ أوعية للمعانی ,وهی آدواتنا لفهم هذه ا لمعا : و فإذا وجب لعبى أن يكون 
رای لقن بوچ للق الال ماه انب رو قاس( ۰۱:3 
بتصور أن يعرف الرء لفظ موضعاً من غير أن یعرف مُعناه » ولا أن یتوحی ف 
الألفاظ حي شوت هی ما 2 ترتیبا ونظما » وما يتوخى الرتیپ فى العافی » 
فإذا تم ذلك تبعتها الألفاظ و و عو ی 
9 إل ان ساس نكرل ار تیب الألفاظ . بل تجدها تتر تب لك محکم أنما 
حدم » وتابعة لما ولاحقة چا وان العلل بمواقع المعاى فى اللقس > عم بمواقع الألفاظ 
الدالة علها فى النطق. (4) » . 


ولهذا التلازم فى العملية الفكرية بين الألفاظ فى السیاق ودلالنها على معناها العام 
يرى عبد القاهر أنه لا يتصور محال أن يصعب مرام اللفظ بسبب المعى » لآنه لا يتصور 
أن محصل الرء ء على المعنى أولا على حدة ثم يبحث له عن الألفاظ الدالة عليه » إذ أن 
لألفاظ ‏ من حيث هی ألفاظ ‏ لا تطلب محال » وإنما تطلب من أجل المعانى فى 

(۱) المرجم السابق ص 4۲ - 8۳ . 

(۲) انظر ص ۲ - ۲۷ من هذا الکتاب . 

(۳) عبد القاهر ابلرجای : الرجم السابق ص 4۳ . 

(4) نفس المرجع ص 44 .. 


ت ۲۷۲۱ ب 


الصياغة والسياق . فطلب المتكل دانما متوجه إلى العی الذى يريد أن يصوغه فى کلام 
يدل عليه . وقد تعرض له الصعوبة بسبب اللفظ : « فصعوبة ما صعب من السجم هی 
صعوبة عرضت ف العانی من أجل الألفاظ . وذلك أنه صعب عليك أن ترفق بين 
معان تلك الألفاظ السجعة » وبين معانى الفصول الى جعلت أردافاً ها » فلم تستطع 
ذلك إلا بعد أن عدلت عن أسلوب إلى أسلوب » أو دحلت فى ضرب من الحاز » أو 
أخذت فى نوع من الاتساع . وبعد أن تلطفت على الحملة ضربا من التلطف (1) » > 
فالعملية الذهنية يتلازم فما العی والألفاظ الدالة عليه فى الحمل مؤتلفة » وبدبی أن 
الطلوب المعنى » إذ الألفاظ ‏ من حيث هی آصوات - لا تطلب أبداً : ولكن امان 
إنما تطلب بالألفاظ من حيث دلالها فى الصياغة : فأنت إنما « تطلب العی » واذ 
ظفرت با عى فالفظ معك » وإزاء ناظرك . وإنما كان بتصور أن يصعب مرام اللفظ 
من أجل المعى أن لو كنت طلبت المعنى فحصلته » احتجت إلى أن تطلب اللفظ على 
حدة » وذلك محال (۲) » : 


إذن فالأهمية للألفاظ فى مواقعها من الحمل » بوصفها الوسائل الى مها يؤدى العنی 
ولا أهمية لها نی ذانها . 

وإنما تظهر أهمية الألفاظ فى أداء السانی » ويتجلى ذلك فى تأليف الكلام 
وهنا تظهر مزية الصياغة وما فيا من ألفاظ فى جلاتها للصورة . فالبلاغة والفصاحة » 
وسائر ما جری فى طريقهما أوصاف راجعة إلى المعانى . وإلى ما يدل عليه بالألفاظ » 
دون الألفاظ لنفسها (") » . أى فى ذانها دون تأليف كا بينا . 


(۱) نفس الرجم 4٩‏ . 

(۲) نفس الوضم . وهنا مس عبد القاهر مسألة جوهرية آار إليها أرسطو » هى أن عملية النطق 
مستلزمة - ضرورة للتفكير - ( ص ۳۲ - ۳4 من هذا الكتاب ). ويسل المل الحديث بان التفكير عل أية 
صورة - إما يكون بألفاظ » حى يفكر المرء عن صمت ق ذات نفسه. والفة هى وسيلتنا الوعى ما حولنا 
والتعبير عله . يقول برجسون ای مقدمة رسالته لى الأفكار المباشرة للوعی : 

Essai sur les Données Immédiates de la Conscience :‏ 
ه إا نفكر ضرورة بالألفاظ » آنظر .14-19 .م Brice Parain, op. cit.‏ 
(۳) عبد القاهر الحرجانى : المرجم السابق » صن ۲۰۰ . 


مت ۲۲ — 


وإذن ليس معى هذا |غفال الألفاظ فى مواقعها من احمل » لأا هى وسائل 
التفكر والتصوير الأدی . وإنما حسن الدلالة وتمامها ¢ وجلاژها ی صورة آبی 
وأعجب وأكثر اثر فى النفس » ليست سوى خصائص لا تتوافر إلا بأن يؤق « المعنى 
من جهته » وتار له اللفظ الذى هو أخص به واكشف عنه » وأتم'له » وأحرى بأن 
يكسبه نبلا » ويظهر فيه مزية )١(‏ » . ولا تكون المزية للكلمة إلا محسب موقعها من 
الحملة . لالتثام معناها مع معنى جارانها . ولذا تحسن الكلمة فى موضع وتقبح هی نفسها 
فى موضع آخر . وذلك كلفظة الأخدع فى بيت الصمة بن عبد الله بن طفيل : 
تلفت نحو الی حى وجدتی وجعت من الإصغاء ليتا وأنحدعا (؟) 
فلها فيه حسن لا مخ » على حن سمحت ونقلت فى بيت ألى تمام : 
.يا دهر قوم من احدعيك فقد أضججت هذا الأنام عن خرقك (۳) 
وينتج من هذا أن العرة بالحملة لا بالكلمة المفردة » فالفائدة ختصة بالحملة » 


و ول تجز حصوفا بالكلمة الواحدة » کالاسم الواحد ۰ والفعل من غير إسم يضم 
إليه )٤(‏ » . 


ومن الفردات اللغوية ما یتوارد على معی > وهو الرادف » ولا يقم له عبد 
القاهر شأنآ كبيراً (ه) - وإنما يعنى بأن ينص على أنه لا ترادف مطلقا فى الجمل فكل 
تغيير فى الحمل بالتقدع أو التأخر » أو الزيادة أو النقص » يتبعه حما تغير فى معی 
الحمل . وهنا يربط عبد القاهر أوثق رباط بين وسائل تأدية العی بالكلمات » والعی 


(۱) نفس الرحم ص ۳۰ . 

(۲) ليث : صفحة المنق . الأخدع : عرق لى جانب المتق : والأخدعان عرقان فى ابانبین 
من العتق . 

)۳( الحرق ( بغم اعاء والراء ) : الحهل والحمق والعنف . وتقوم الاخدعین يكون بترك الکبر 
والعنف - والبیت مذکور ی باب الا ستعارات القبيحة لأنى "مام فى الامدی : الوازنة ص ۲۸۸ - وق 
السناعتین لای هلال ص ۵ ۲۳ . 

(4) عبد القاهر الحرجانى : آسرار البلاغة ص ۳۱6 - ۳۱۷ ؛ وهنا يلتى عبد القاهر مع أرسطو : 
إذ الكلام عند أرسطو مثل ى الحمل لا ی الکلمات . آنظر ص ۳۲ - ۳۳ من هذا الكتاب والمراجم 
المبينة با . 

(ه) عبد القاهر اطرجای : دلائل الاعجاز » ص ۲۰۰ - ۷۲۰۱ . 


۳ 


نفسه . وهنا ليست صيأغة الأسلوب ‏ عند عبد القاهر - مشاءبة و الصياغة والتحبر » 
والفویف والنقش وأ كل ما يقصد به التصوير » . و کنی » ولکنها مع هذه المشامة ‏ 
تمتاز مخاصة : هی أنه يتصور أن یتشابه دیباجان فى النقش » أو سواران فى الصنعة » 
حتى لا تستطاع التفرقة بينهما » ولا بتصور ذلك فى الکلام .. « لأنه لا سبیل إلى أن 
نجىء إلى معیی بيت من الشعر » أو فصل من التر » فتژدیه بعینه وعلی خاصيته و صنعته 
بعبارة آخری حى یکون الفهوم من هذه هو الفهوم من تلك لا خالفه فى صفة ولا 
وجه ولا آمر من الأمور . ولا يغرنك قول الناس . قد أت بالعی بعینه » وأخحذ معى 
کلامه فأداه على وجهه » فانه تسامح مهم . والراد إنه أدى الغرض : فآما أن يؤدى 
المعی بعينه على الوجه الذی یکون عليه فى کلام الأول » حی لا تعقل مهنا إلا ماعقلته 
هناك » وحبى یکون حاطما فى نفسك حال الصورتن الشتپتن فى ينك » کالسوارین 
والشنفين . فى غابة الاحالة > وظن یفضی بصاحبه إلى جهالة عظيمة : وهی أن تکون 
الألفاظ تلفة العانی إذا فرقت » ومتفقتها إذا جمعت وألف مها کلام . وذلك أن 
ليس كلا منا فيا يفهم من لفظن مفردین نحو « قعد وجلس  »‏ ولکن فيا فهم من 
مجموع کلام آخر (۱) . وما سبق یبن لنا كيف کشف عبد القاهر عن نظریته ق 
النظم . 
النظم عند عبد القاهر : 

يقصد عبد القاهر بالنظم صياغة الحمل ودلالها على الصورة » وهذه الصياغة هی 
حور الفضيلة والمزية فى الكلام . 


ولهذا عنى عبد القاهر بشرح دلالات الألفاظ واختلافها باختلاف مواقعها ق 
الحمل . فها سماه النظم أولذ لمق هنا لاتجيد عم ام > لوو وت زور 
ما يطلق عليه الغربيون عل التراكيب (۲) » وهو عندهم أهم أجزاء النحو . ویعرفه 
عبد القاهر بأنه : وضع « كلامك الوضع الذى يقتضيه عل النحو » »ووس ع عبد القاهر 
دائرة النحو » فلا يقتصر على وجوه الإعراب وأنواع الحمل من إسمية وفعلية : ومن 
استعمال أدوات الربط الختلفة » ولكنه يشمل ما يدرس الآن فى عل العانی من الفصل 


(۱) عبد القاهر الحرجانى : دلائل الاعجاز » ص ۲۰۱ - ۲۰۲ . 
Syntaxe )۲(‏ 


6 د 


والوصل » والتعریف والتتکبر ء و التقدم والتأخر » وا حذف » والاظهار والاضار » 
و كثير من احسنات البيانية والبديعية الى تضیف إلى العی » کالمز اوجة بين الشرط 
والحزاء » و کالتقسم والجمع وتشبيه العثيل (۱) . 
وكا أن النظم لا بظهر ف الكلمة إلا حسب موقعها فى الحملة » و بدا الموقع تتأثر 
الصورة الى مبدف الأديب إلى رسمها ». فكذلك الحملة لا يبن حسن نظمها الا إذا 
اثتلفت بدورها مع جارانها فا تهدف إليه هذه الحمل من معى » ليتألف من مجموع 
الحمل صورة أدبية قد أعمل قبا الفكر » وظهر أن صدرت عن روية وأناة » وبدون 
هذا لا يكون الكلام جيدا فى نظمه » أى النظم الذى يريده عبد القاهر ۰ وان حسنت 
ألفاظه » ون جادت كل جملة منه على حدة » لأنك ترى « سبيله فى ضم بعضه إلى 
" بعض سبيل من عمد إلى لآل فخرطها فى سلك » لا يبغى أكثر من أن عنعها التفرق » 
و کن نضد أشياء بعضها على بعض « لا يريد أن نضده ذلك أن تجىء له فيه هرئة أو 
صورة » بل ليس إلا أن تكون مجموعة فى رأى الععن . وذلك إذا كان معناك معى 
لا حتاج آن تصنع فيه شيا غير أن تعطف لفظاً على مثله » كقول الحاحظ : جنباك الله 
الشبة » وعصمك من الحيرة » وجعل بينك وبين المعرفة نسباً » وبين الصدق سيا » 
وحبب إليك التثبت » وزين فى عينيك الإنصاف (۲) » . فمثل هذا الكلام لا مزية فيه 
بنظمه » ولعا مزيته فى معناه ومتون لفظه (۳) » . وهو كلام لا نظم فيه » فلا فضيلة 
فيه سوى الصواب والسلامة من الزيع واللحن ؛ ومدار الحسن هو النظم » ولا نظم ف 
الكلام « حى ترى فى الأمر مصنعا » وحتى تجد إلى التخر سبيلا » وحتی تكون قد 
استدر کت صواباً )٤(‏ » ومن هنا يظهر أن النظم - وهو مدار الحسن عند عبد القاهر 
متميز عن العی فى ذاته جردا » .وعن اللفظ فى ذاته منفرداً » لأنه صياغة الكلام فى 
جمل متآزرة على جلاء الصورة المرادة . 
وسبق أن نهنا إلى أن الألفاظ ‏ من حيث هی ألفاظ - لا يتصور حستها إلا فى 
مزية سلبية ضئيلة هی خلوها من الغرابة والتنافر فى اانطق . أما الاستعارات وامحاز 
والمحسنات البديعية فمع جريالما فى الألفاظ » لا يظهر حسها إلا إذا راعینا فما وجوه 
0 (1) الرجم السايق ص 44 - 71 راج الأمثلة ى الأصل » تسد إلى الإاز . 
(۲) نفس الرجم ص ۷١‏ . 
(۳) نفس الرجم ص ۷۷ . 
(4) نفس الرجم . 


۷۲۸۵ مت 


الحمال فى الصياغة والتصوير . وهذا تلتی مع ما جدف إليه عبد القاهر من معانی 
« النظم » فى تأليف الصورة الأدبية )١(‏ . وقد ترجع الاستعارة إلى اللفظ من حيث 
دلالته على امحاز » دون نظم الكلام » وفى هذه الحالة لا قيمة ها إلا فى حسن موقعها 
من الحملة فى الصياغة ي ولكن غالبا ما يضيف « النظم » إلى جماها إذا كانت بالغة 
الإحكام . فالاستعارة فى قوله تعالى : « واشتعل الرأس شيا » » جارية فى لفظ 
« اشتعل ». ويزيد من حشلها نظم الحملة على هذا النحو» بإسناد الفعل إلى الرأس » وهو 
فى الحقيقة الشيب » وهذا وجه من وجوه حسن النظم فى الكلام » وهو متحقق دون 
الاستعارة فى مثل : طاب عمر وعينا » وكرم أصلا » وحسن وجها . ونما زاد النظم 
من حسن الاستعارة فى : « اشتعل الرأس شيا » » لأنه « يفيد ‏ مع لمعان الشيب فى 
الرأس الذى هو أصل المعى - الشمول » وأخذه من نواحيه »> وأنه قد استقر به وعم 
جملته . حی لم يبق من السواد شىء ۰ أو لم ببق منه مالا يعتد به . وهذا ما لا يكون إذا 
قيل : اشتعل شيب الرأس أو الشيب فى الرأس .. ووازن ذلك أن تقول : اشتعل البيت 
ناراً » فيكون المعنى أن النار قد وقعت فيه وقوع الشمول » وأنها قد استولت عليه 
وأخذت فى طرفيه ووسطه . وتقول : اشتعلت النار فى البيت » فلا يفيد ذلك » 
بل لا يقتضى أكثر من وقوعها فيه وإصابتها جانبا منه . فأما الشمول » وأن تكون قل 
استولت على البيت وابتزته » فلا يعقل من اللفظ ألبته (۲)» م 


وپذا لم تعد قواعد النحو لدى عبد القاهر جافة مقصورة على الإعراب كعهدنا 
ما » ونما أضحت من- وسائل التصوير والصياغة » ومقياسا تدی به فى الر اعة » 
ویتفاوت نى النسابق فيه الشعراء » « وإنما سبيل هذه المعانى ( النحوية ) سبيل الأصباغ 
الى تعمل مها الصور والنقوش ۰ كا أنك ترى الرجل قد تهدی -- فى الأصباغ الى 
عمل مها الصورة والنقش فى وبه الذى نسج ‏ إلى ضرب من الآخير والتدبر فى نفس 
الأصباغ وف مواقعها » ومقاديرها » وكيفية مزجه ها وترتيبه إياها » إلى ما لم ند 
إليه صاحبه » فجاء نقشه من أجل ذلك أعجب 2 وصورته أغرب > كذلك حال 


(۱) نفس المرجع ص ۷٩‏ - ومشلها التجنيس » فهو من المحسنات اللفظية . ولكن فيا يتصل بالممنى » 
وعبد القاهر يحفل بالفظ من حيث دلالته على المی فى السياق كا سبق ۰ أنظر التجنيس أمثلة كثيرة ووجوه 
حسنها في آسرار البلاغة صن ۱۳ . 

(۲) ونظيره قوله تعال :« وفجرنا الأرضى عيونا » ( دلائل الاعجاز ص ۷4 - ۸۲ ) وفيه أمثلة 
آخری كثيرة . 


س ۲۳۱۲ مت 


الشاعر والشاعر فى توما معانى النحو ووجوهه الى علمت أنما محصول النظم (۱) » - 

« فإذا كان ( امرژ القیس ) ملازما ها مع تقطيع الاوصال » فملازمتها مع احبة 
والألفة تكون أدخل لا محالة . وهذه الواو هی الطلعة على الأسرار » فإذا قدر زوالا 
زالت البلاغة (") > 


ويذكر عبد القادر هذه الأبيات الى کنر ثناء النقاد علها » زاعمين ‏ مع ذلك 
أن لیس وراء‌ها كبير معتی 


ولا قضینا من مى كل حاجة وسح بالأركان من هو ماسح 
وشدت على دهم الهاوی رحالنا ول بنظر الغادی الذى هو رائح 
أخذنا بأطراف “الأحاديث بيئنا وسالت بأعناق الطی الأباطح (4) 


فيعيب على من لم ير فا غير طلاوة اللفظ » فری أن طلاوة الألفاظ فما مقرونة 
مسن النظم » فهى لا حالة تفيد المعنى » فتؤد ى إلى تأليف الصورة المرادة : ١‏ ثم 
انظر : هل نجد لاستحسانهم وحمدهم » وثنائهم ومدحهم » منصرفاً إلا إلى استعارة 
وقعت"موقعها » وأصابت غرضها » أو حسن تر تیپ تكامل معه البيان حى و صل العی 
إلى القليع-» مع. وصول اللفظ إلى السمع » واستقر فى الفهم مع وقوع العبارة فى 


"(۱) نفس المرجع ص ۷۰ ويبدو أن عبد القاهر كان فى هذا يبذل الهد ى تجديد النحو ومنحه من 
القيمة ما جب له ؛ و تخاصة بعد أن رْأى جمود النحويين وماحكاتهم اللفظية» ووقوفهم عند حدود إعرابه 
أواخر الكلمات . ( آتظر الرجم السابق ص ۲۳ - ۲۸ )- وانظر كذلك الأستاذ محمد خلف الله : من 
الوجهة الفتية فى دراسة الأدب ونقده ص ۷۸ والفصل الرابع منه كله . 

(۲) و !ما ذ کر نا مثالاالة هنا لأنه من يتبعون رأى عبد القاهر . 

(۳) عى بن حمزة الملوی : الطراز ب ۲ صن ۲۱۸-۲۱۳ . 

(6) انظر ص ۲۰۲ - ۲:۳ من هذا الکتاب . 


بت ۲۳۱۷ سم 


الأذن ؟ (۱) » . 


.ويشرح عبد القاهر لنا كيف أنه توافر فى الأبيات حسن النظم » فحسنت دلالات 
الألفاظ فى مواقعها من الحمل » وحسنت الحمل فى تجاورها بعضها مع بعض » 
فا کتملت فما جو دة التأليف الى تعن على توضیح الصورة واتقانها : وهی ادف من 
حسن النظم كنا يراه عبد القاهر (۲) 2 


وعلى هذا فالحسن للنظم من حيث تصويره للمعى » أو للصورة من حيث هی 
مدلول علها فى النظم » و كا يشترط عبد القاهر حمال الصورة الأدبية تآزر الحمل 
المتآلفة على معى > گی يتم ما وضع الصورة » فیتحققق الحسن فى النظم كا رأينا و 
يرى أيضا أن هناك عات تجری فى الألفاظ » كالتطبيق والاستعارة وأقسام البديع 
لکن لا من حيث هى آلفاظ - إذ أن الألفاظ من حيث هی ألفاظ لا تخرج عن أن 


(۱) عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة ص ١5 - ١6‏ - يقول عبد القاهر : « ان أول ما يتلقاك 
من محاسن هذا الشعر أنه قال: ( ولا قضينا من منى كل حاجة ) ؛ فعبر عن قضاء المناسك بأحلها » وانحریج 
عن فروضها وسننها» من طريق أمكنة أن یقصر معه الفظ » وهو طريق العموم . ثم لبه بقوله : ( ومسح 
بالأركان من هو ماسح) على طواف الوداع الذى هو آخر الأمر » ودليل المسير الذى هو مقصوده من الشعر » 
ثم قال ؛ ( أخدنا بأطراف الأحاديث بيتنا ) »فوصل بذكر مسح الأركان » ما وليه من ذكر زم الركاب 
وركوب الركبان» ثم دل بلفظه و الأطراف » على الصفة الى ختص بها الرقاق ی السفر » من التصرف 
و( فنون الغزل وشجون الحديث» أو ما هو عادة المتطرفين من الإشارة التلويح والرمز والإيماء » وأنباً 
بذاك عن طيب النفوس» وقوة النشاط » وفضل الاغتباط » كا توجبه ألفة الأصحاب وأنسة الأحباب » 
وكا يليق محال من وفق لقضاء العبادة الشريفة » ورجا حسن الاياب » وتنم روائح الأحبة والأوطان» 
واستماع الهانى و التحایا من انملان والإخوان. ثم زان ذاك كله باستعارة لطيفة طبق فيها مفصل التشبیه » 
وأفاد كثيراً من الفوائد بلطف الوحى والتلبيه» فصرح أولا ما آوماً إليه ی الأخذ بأطراف الأحاديث 
من أنهم تنازعوا أحاديئهم على ظهغ ر الرواحل» وى حال التوجه إلى المنازل . وأخبر - بعد - بسرعة 
السير ووطأة الظهر » إذ جعل سلاسة سيرها بهم كالماء تسيل به الأباطح . وكان ی ذلك ما يؤكد ما قبله » 
لأن الظهور إذا كانت وطيئة »وكان سير ها السهل السریم > زاد ذلك ی نشاط الركبان » ومع ازدياد 

" النشاط يزداد الحديث طيباً . ثم قال :ه بأعناق المطى » . وم يقل : بالمطى لأن السرعة والبطه یفهران غالبا 
فى أعناتهاء ويبين أمرها من هواديها وصدورها » وسائر أجزائها تستند إلها فى الحركة » وتتبعها فى الفقل 
واللفت ویمبر عن الرح والنشاظ إذا كانا ق أنفسها بأفاعيل لها خاصة فى الرأس والعنق . ويدل عليه 
بشمائل مخصوصة فى القادم . . و( عبد القاهر احرجاف : آسرار البلا غة ص ۱5 - ۱۷ )۰ 

(۲) اار جم السابق ص ۱5 - ۱۸ ۰ ۱٩‏ - فعبد القاهر یی على الأبيات من حيث تآزر ألفاظها وجمالها 
مل تألیف الصورة الأدبية . 


مت ۲۳۱۸ بت 


تکون أصواتاً لا توصف با لسن أو القبح إلا من جهة تلاؤمها فى الحروف وخفتها على 
السمع » أو تنافرها وثقلها - بل من حيث هی محسنات لفظية فى الصياغة والسیاق » 
ومن القصور الوقوف فبا:عند جرد اللفظ » وقد مخلو الکلام من هذه احسنات اللفظية 
السابقة الى تجری فى الألقاظ من حيث (۱) معانها فى الصياغة » ولکن یتوافر فيه مع 
ذلك حسن (۲) النظم » وکا أنه قد تتوافر له هذه احسنات مع حسن النظم فيكون 
« قد قرس الحسن من الحهتعن » ووجبت له المزية بكلا الأمرين » . والإشكال فيا 
توافر له حسن اللفظ والنظم أن جد من يعقل فيه عن حسن النظم » فير جع الحسن كله 
إلى الألفاظ من حيث معانها من استعارة وتطبيق ( > طباق ) وما لها . کا رأينا فى 
مثال من يقف عند إجراء الاستعارة ‏ فى قوله تعالى : « واشتعل الرأس شيا + - فى 
كلمة « اشتعل » غافلا عن حسن النظم فها (۳) . و كا فى قول ابن المعتز : 


وف » على إشفاق عیبی من العدا لتجمع مى نظرة 5 أطرق 


فان القصير النظر يقصر الحسن على اللفظ . فبری أن هذه الطلاوة إنما هى لأنه 
جعل النظر مجمح » وليس الحسن لذلك » لانه - إذن ‏ قصر على حسن اللفظ دون 


(۱) لابد أن نلحظ هذا القيد: و من حيث معانيها » » ويه وفق بين مايفهم صراحة من كلام عبد القاهر 
من أن الاستعارة جری فى الاظ »وهی من حسناته الى تعين على تكوين الصورة » ومع ذلك لا يحسن الوقوف 
عند جدودها ی پان حسن الكلام ( دلائل الاعجاز ص ۷۸ - ۷٩‏ )۰ وفق بين هذا وقول عبد القاهر فى 
أسرار البلاغة : و وأما التطلييق و الامتعارة وسائر أقسام البديم فلا شبية أن الحسن والقبح لا یمترض الكلام 
بهما إلا من جهة المانی ابلاصة» من غير أن يكون للألفاظ فى ذلك نصيب » أو يكون ها ى التحسين أو 
جلاف التحسين تصميد وتصويب »( آیرار اليلاغة ص 4 ١‏ - ۱۵ ) ونفهم من مثل هذا النص الأخير » ومن 
تفس عبد القاهر الكلام إلى ماهو شريف فى جوهرء» وما هو شريف بصنعته ( ص ۲۰-۱٩‏ من نفس المرجع 
أن عبد القاهر لم تكن قد نضچت عنده بصفة حاسمة نظرية النظم حين كان يؤلف آسرار البلاة ؛ وقد رأينا 
فى نظرية النظم أنه يول الصورة الأدبية کل حسن» ولا يمتد بالكلام الذى لا يتآزر لتم هذه الصورة » ویقمم 
فيها الكلام إلى حمن الغظه ومعناء و جسن لنظبه - (أنظر شر حنا لنظرية النظم یا سبق ؛ وانظر كذلك دلائل 
الإعجار ص ۷۷ - )۷٩‏ وثرجج لهذا ولآدلة أخرى يضيق القام هنا عن ذكرها أن أسرار اليلاغة سابق فى 
التأليف عل دلائل الإعجاز . 

(۲) كا بين عبد القاهر فى الأبيات السايقة فى ابلیبل » وولا قضینا من منى كل حاجة » » « وسج 
بالأر کان من هو ماسح » +« وشدت عل دهم المهارى رحالنا ۾ و ول ينظر الفادى الثى هو رائح » إلخ ... 
أنفار هایس ص 7107 من هذا الكتاب . 

(۳) أنظر ص ۲۰۲ - ۲۵۳ من هذا الكتاب . 


— ۹ 0-7 


النظم » وإنما حسن یت لسن النظم فيه . وذلك لأنه قال أول البيت : وف »نی 
يدل الام ق قولة : و لتجمح » » ثم قوله ومى »ء ثم لانه قال « « نظرة » وم يقل 
النظر » مثلا : ثم فى قوله باق 0 وف ری رت عله هت وحن 
اعبر اضه‌بین اسم إن وخر ها بقوله : «على إشفاق عيى من العدا » . 


وإن أردت أعجب من ذلك فها فا ذكرت لك ء فانظر إلى قوله : 


سألت عليه شعاب الى . حن دعا أنصاره »۰ بوجوه کالدنانر 


« فإنك ترى هذه الاستعارة ‏ على لطفها وغرابها - اما ثم لها الحسن » وانهى 
إلى حيث انهی « ما توخى فى وضع الكلام من التقدم والتأخير » وتجدها قد ملحت 
ولطفت ععاونة ذلك ومؤازرته لها . وان شككت فاعمد إلى الحارين والظرف » فأنزل 
كلا منهما عن مکانه الذى و ضعه الشاعر فيه » فقل : سلت شعاب ای بوجوه کالدنانر 
عليه حين دعا آنصاره » ثم أنظر كيف یکون الحال » و كيف يذهب الحسن والحلاوة. 
وكيف تعدم أرمحتيك الى كانت » و كيف تذهب النشوة الى كنت تجدها (۱) ۷ . 


فصياغة النظم هی الى توثر التأثير العتد به فى « الصورة الأدبية » الى هی کالنقش 
والصياغة . کا سبق أن شرحنا . وإنما يعنى باللفظ فى النظم لتأليف أجزاء هذه الصورة 
الى لا تکتمل إلا بدقة الصنع فى ذلك النظم » » وباختبار الألفاظ » ووضعها فى مواضعها 
الملائمة ها فى الحمل » ووضع الحمل بعضها إلى جانب بعض » ليشا كل بعضها بعضاً » 
فيم تأليف هذه الصورة . وقد عبر عن هذا صاحب الثل السائر - وهو فى رأينا من 
a‏ اي EM‏ 
العی ‏ فقال : « « اعم أن العرب كا كانت تعتی بالألفاظ فتصلحها و دبا . فان 
الال ی ها راک شاخ رارت قرا فى ع : فأول ذلك عناینها 
بألفاظها » لأنما لا كانت عنوان معانها » وطريقها إلى إظهار أغراضها » أصلحوها 
وزینوها وبالغوا فی نحسيها » »> ليكون-ذلك أوقع لها فى النفس » وأذهب ما فى الدلالة 
على القصد . ألا ترى أن الكلام إذا كان مسجوعا لذ لسامعه فحفظه » وإذا لم يكن 
مسجوعا لم یاس به أنسه به فى حالة السجع ؟ فإذا رأيت العرف قد أصلحوا ألفاظهم 
وحسنوها . ورققوا حواشها وصقلوا أطرافها » فلا تظن أن العناية إذ ذاك ما هى 


(۱) عبد القاهر الحر جا : دلائل الاعجاز » ص ۷۷ - ۷۸ . 


— ۲۷۰ بت 


بألفاظ فقط » بل هی خدمة مهم للمعانی . ونظير ذلك إبراز صورة الحسناء فى الحلل 
الموشية شية والأثواب الحر ة » فإنا قد نجد من العانی الفاخرة ما یشوه من حسنه بذاذة لفظه 
وسوء العبارة عنه (۱) ۷ . 


والوصول إلى هذه الصورة قد يكون بنظم الألفاظ وحدها » وذلك إذا كان 
الكلام جاريا على الحقيقة . ونی هذه الحالة يكون الانتقال مباشرة من الألفاظ إلى 
معانها الموضوعة . ولا تفاضل ف العبارات فى التصوير - إذن ‏ فى رأى هؤلاء » إذا 
اختلفت مفرد انها » حين تكون هذه المفردات من قبيل المأرادف : « فلو أن قائلا 
TS‏ لك اع 
العی فى غير صورته الأولى » ولا أن يقال : أبرزه ق معرض سوى معرضه » ولا 
شيئا من هذا الحنس . وجملة الأمر أن صور المعانى لا تتغير بنقلها من لفظ إلى لفظ > 
١‏ حی يكون هناك اتساع ومجاز » وحتى لا يراد من.الألفاظ ظواهر ما وضعت له فى 
اللغة » ولکن يشار ععانها إلى معان آحری (۲) . 

وفى الحال الأخيرة - وهی دلالات الکلام بضروب احاز من كناية واستعارة 
وتمثيل ‏ لا يصل المرء إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده » « ولكن يدلك اللفظ على 
معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة » ثم تجد لذلك المعنى دلالة ثانية تصل ما إلى 
الغرض (*) » . فى قولحم : «كثير رماد القدرء أو قولم : « بلغى أنك تقدم رجلا 
وتؤخر أخرى » » و کذا : ورأيت أسداً» تريد به رجلا شجاعا » نی ذلك كله 
تنتقل من دلالات الألفاظ الوضعية إلى المراد » وهو معنى الكرم فى التمبير الأول » 
والتردد بین أمرين ف التعبير الشانى » وتشبيه الشجاع بالأسد على سبيل المبالغة فى 
عدم القيز بینهما فى التعبير الثالث » وفها جمیعها ينتقل الرء ء من الفظ إلى المفهوم » 
وهو المبى الوضعى للغة "ثم من هذا المعنى إلى معتی المعنى . وا معبى الأول - وهو 
احازی - عثابة الوشي والكسوة للمعیی الثانى الذى قصد إليه عن طريق معبى العی . 
وال الثای هو الذى کسی ذلك الوشی احازی » وحلى به (4) . وهذا كله ما لم 


(۱) نصر الله بن محمد ين عبد الكريم ( المعروف بابن الأثير ) الثل الساثر ص ۲۱۲ . 
(۲) عبد القاهر امرجانی : دلائل الاعجاز ص ۲۰ . 

(۳) تقس الرجم ص Yer‏ . 

(4) نقس اارجم » ص ۲۰۲ - ۲۰۵ . 


ب ۲۷۱ مت 


بتغر النظم 3 بتقدم أو تأخبر » أو زيادة أو نقص .. فإذا تغبر » فلا بد آن بتأثر العی ` 
وتتأثر الصورة )١(‏ . 


والصورة الأدبية الى بتعاون فى تأليفها لجاز والنظم هی مدار الحسن عند عبد 
القاهر » كا رأينا . خهل يقف عبد القاهر فى تقوم الصور الأدبية عند حدود الحمال 
احض » دون قصد إلى شرف العبى فى ذاته ؟ يبدو أن الأمر كذلك . فقد نمی عبد 
القاهر على من يرون الحسن فى الحكة السائرة » واللحلق السائد » لا بتجاوزون هذه 
الحدود (۲) . ول يذكر عبد القاهر سوى الصورة الأدبية أساسا للحسن » وهی الى 
يتوافر فما حسن النظم » سواء اشتملت على حکة أم لا. ولا بشتر ط عبد القاهر غاية 
اجاعية أو خلقية للكتاب . ومی حسنت الصورة الأدبية باستكال حسن النظم > 

وحسن الألفاظ فى مواقعها » فقد حسن الكلام (۳) . 

۱ حقا قد مدح عبد القاهر الشعر بأنه كان ديوان الحكة عند العرب » ومجى گر 
العقول والألباب » وأنه الذی قيد على الناس العانی الشريفة (4) .. وقد قسم معانی 
الکلام إلى ما هى شريفة فى احوهر وشريفة فى الصنعة » وأن الأولى خبر من الثانية (ه» 
ولکنه يعود فبری أنه ليس على الشاعر أو الروای عيب إلا فى القصد : فرب هزل 
صار أداة فى جد » و کلام جری فى باطل ثم أستعين به على سح » کا أنه رب شى - 
خسيس توصل به إلى معنى شريف . وقد استشهد عمر ‏ حين أراد أن يقسم حللا 
نت له من المن بن الصحابة - ببيتين لعمارة ابن الوليد  :‏ ' 
أسرك. لا صرع القوم نشوة خروجی ما بالما غير غارم 
بريئا كأنى قبل لم أك مهم وليس الحذاع مرتضى فى التنادم 

(۱) الرجم السابق ص ۱٩4‏ - هوا و ص ۲۹۸ - ۲۹۸ من هذا الكتاب . 


(۲) أنظر ص ۲۵٩‏ - ۲۰۷ من هذا الكتاب . 
(۳) ولهذا حك بحسن الصورة ی أبيات : و ولا قضينا من مى الخ أنظر صم 5+ - ۲۱۹ من هذاا 


(4) عبد القاهر الحرجاك : دلائل الإعجاز ص ۱۲ . 
() أسرار البلاغة ص ۱٩‏ - ۲۰ - أنظر تعليقنا على المامش رقم (۱) من هذا ص 115 من الكتاب . 


بت ۲۷۲ بت 


يريد هما ألا خدع فى عدل القسمة » وهو معی حق : على أن أبيات ابن الو ليد 
قد قالها فى مجلس شراب خمر . وعلى العکس رب كلمة حق أريد ہا باطل » فاستحق 
علبا الذم » إذن فالكلام فى ذاته يحكم ماله على حسب صورته الأدبية » وأما 
استعماله فيتغغر من موقف إلى موقف » ومن قصد إلى قصد » فيحسن هو محسب 
القصد بح قل حال وکر هو ر ی حال ار . فلا ينبغى أن يتوقف الحكم 
على الكلام ‏ [ذن - إلا على القدر الدائم له » وهو جمال الصورة الأدبية . 


ولا يشترط عبد القاهر سوى صدق الكاتب ف تعبيره » فهو يرجح رأى القائلن 
بالصدق . والصدق - وهو القدر الجوهرى الشترك .من الفن والحلق ‏ لابد منه 
لاعتبار العمل الفنى > مهما اختلفت المذاهب فى الأدب ورسالته(۲) . على أن عبد القاهر 
كان يرجح أحيانا بن ضرورة الصدق » وبين مجاراة الاحرین فى تحبيذ الإبداع 
والإغراب على حساب الصدق » كا رأينا فما سبق (۳) . 


وعلى الرغم من أصالة عبد القاهر فيا سقناه له من آراء فى النظم » قد تأثر بآراء 
کشر من سابقيه وحدا حذوهم فى الاعتداد بالصياغة» وأنها نظر التصوير والنقش(4) 
و کانت جل آفکاره داثرة حول هله الضياعة . وقد آفاد إفادة كبيرة من أنصار 
أصحاب اللقظ وترجیحه على المعنى » ومحاصة الحاحظ » فنى کتب الحاحظ » بذور 
لأفكار عبد القاهر جمیعها » ولکن تجلت أصالته بعد ذلك فى ثورته على معاصریه : من 
اشتطوا فى نصرة اللفظ حى غفلوا به عن الغاية » وممن اعتدوا ما يروقهم من معنى أو 
من حسن مجازى فى الألفاظ › مغفلين أمر الصورة الأدبية . وكان لعبد القاهر فضل 
لا یدانیه فيه ناقد عرلى ق توثيق الصلة بين الصياغة والمعنى ؛ وق الاعتداد ی ذلك 
بالألفاظ من حيث دلالها وموقعها » مجازية كانت أم حقيقية » وبيان تأثرها فى 
تأليف الصورة الأدبية . وبالرغم من أن عبد القاهر قد ثار على اعتبار الألفاظ من 
حيث هی ألفاظ » لم يدانه ناقد عرلى ق بيان قيمة الألفاظ وصلنها بعملية الفكر اللغوية » 
وتأثر‌ها فى الصورة الأدبية » وله فى هذا الميدان » وف النقد بعامة » أصالة جديرة 
بالتنويه مها 1 
ل u‏ 

(۲) انظر ص ۱۷۰ - ۱۷۲ من هذا الکتاب . 

(۳) راجم ص ۲۲۱ - ۲۲۲ من هذا الکتاب . 

(4) راجم ص 4۲ ۲ 6 ۱96 ۵۱ ۰۲۱۵-۰۲۱۱ ۲۹۹-۲۹۵ من هذا الکتاب . 


تست ۲۷۳ بت 


و کان الدافع الایی جليا عند عبد القاهر فى محثه فما محث فيه من قبله من نقاد 
العرب فيا موه : اللفظ والعی . و کانت معایر هؤلاء النقاد فى حسن الفظ والعی 
مختلفة كا رأينا . فبعضهم يعد حسن الکلام فى معناه » و يقصد بالمعنى الحكة أو الطرفة» 
أو التعبر عن خلق (۱) سائد . وآنحرون يرون فى المعى أنه ما تم به اقصد (۲) من 
الكلام . . وقد عزا الحاحظ الحسن للالفاظ » ولكن يفهم من كلامه ة فى مواضع مختلفة 
٠‏ ' أنه يقصد الصياغة » وملاء مة الألفاظ لتصوير العی > کا بينا ذلك من قبل (۳) . 
وهذا معنى قريب كل القرب مما أراده عبد القاهر فى نظرية النظم الى شرحناها . 
ففها يولى عبد القاهر الصياغة كل الأهمية . من حيث تصويرها للمعی . و استعانها فی 
ذلك بالألفاظ فى صطتها بعضها ببعض فى داخل الحملة الواحدة » ثم بالحمل فى تعاونها 
على تأليف الصورة . فالألفاظ عند عبد القاهر لا قيمة مما فى ذاتها على انفراد » وان 
ا يا تتكون مما تلك الصورة . وهی فى مواقعها من الحمل 
' توصف بالحسن والقبح . ولكن براعی فى تقوم الحسن والقبح آثرها فى مجموع الصورة 
وى هذه الصورة يتمثل العی الذى ميدف إليه الكاتب عن طريق تصويره بالألفاظ . 
أما المعنى فى ذاته ‏ مجر دا من ملابساته فى الصياغة ‏ فأمر عام غامض عکن أن ييرز 
فى صور-لا عداد لها » ولا يصح أن يتفاضل به كلام على كلام . ومذا تکون قد 
نضجت فى محوث عبد القاهر مسألة الصياغة والمحى أو الشكل والمضمون » أو الفكر 
وقالما الفنى » وان كان عبد القاهر - شأنه فى ذلك شأن نقاد العرب - لم يقصد إلى 
الفكرة فى وحدة العمل الفنى بوصفه كلا . وإنما قصد إلى الصورة الأدبية ا مغر دة الى 
يتكون العمل الأدلى من مجموعة مها . 

ومسألة المادة والشكل » أو المضمون والشكل » استنفدت كثيراً من جهد الباحثين 

فى عل الحمال . فهل ينحصر الحمال فى المضمون وحده » أم فى الشكل وحده » أم ی 
الضمون والشكل كلهما ؟ . 

والذى حب مراعاته أولا هو تحديد ما يراد بالمضمون والشكل عند فلاسفة عم 
الحمال . فقد يريد أحدهم بالمضمون ما يريده الآخر بالشكل . وأقرب الاراء الحمالية 


(۱) انظر ص ۲۸۳ وهامشها من هذا الكتاب . 
(۲) انظر ص ۲۵4 - ۵۵ ۲ وهواءشبا من هذا الکتاب . 
(۳) انظر ص ۲۰٩‏ - ۲۰۷ من هذا الکتاب . 


۲۷ مت 


إلى الإدراك العریی ما كان عند « بندتو کروتشیه » من علماء الحمال الایطالیین » حيث 
بقصد بالشکل قوة العیبر والقدرة الممثلة للأشياء» أو الصورة هاء بتکوین الاحساسات 
والشاعر فى خلق الفنان (۱) . والعملية الفنية لا یتصور فما الفصل بان وضوح الصورة 
الفنية والتعبير عنها بالرسم أو النحت أو الكلام . فليس صحيحآ ما نسمعه من يزعمون 
أن لد هم أفكار كشرة هامة » ولكلهم لا يصلون إلى التعبير عنها » فو فى الحقيقة لو كانت 
یم هله الأفكار لصاغوها فى كلمات جميلة عذبة فى المسامع » فدلوا بذاك علا . 
فإذا بدت الأفكار مستعصية هزيلة »> حن يريدون التعبر عنها > فذلك لامپا واهنة 
هزيلة فى وضوحها فى أذهانهم . وليست الأشياء والصور من الوضوح ى ذهن العامة 
مثل ما هی من الوضوح فى ذهن الفنان . ولیس من الق أن يقال إن كل الناس 
ستطيعون أن يتخيلوا الصور الى رسها « رفائیل » أو المعانى الى تحدث عا « دانته » . 
فان الفنان بر سم بذهنه كا يصور الشاعر بفكره . وإدراكهما عميق شامل لا يتاح 
لكثير من الناس (۲) . 

و « بندتو کروتشیه » محدد الضمون بأنه الأحاسيس » أو الناحية الانفعالية قبل 
صقلها صقلا جماليا » وأما الشکل فهو صقلها » وابرازها فى تعبير عن طریق النشاط 
الفكرى؛ وعلى هذا يأنلى بندتو کروتشیه أن تكون الحقيقة الحمالية حصورة ف المضمون 
أى فى جرد الإحساسات > كا بای أن تكون كذلك فى مجموع الشكل والمضمون ٠»‏ 
أى فى الاحساسات مضافا البا تعببرات » لأن قوة التعبير لا تضاف إلى حقيقة 
الإحساسات » وإنما تصقل الإحساسات وتتكون بوساطة تلك القوة » وتظهر 
الإحساسات ف التعبر . كا يوضع الماء فى المصفاة » فیبدو من الناحية الأخرى هو هو. 
ولكنه مختلف أيضا : ومن هنا كانت الحقيقة الحمالية هی « الشكل » ولا شىء سواه . 
ولا قيمة ى الشکل عند « بندتو کروتشبه » بالکلمات مفردة من حيث هی مادة التعبر . 
ولا من حيث الحرس والصوت منفصلن عن العی والصورة (۳) . 


Benedetto Croce : PEsthétique, op. cit. ۰ 93-4, (۱) 

(۲) الر جم السابق ص ٩‏ - ۱۱ قارنه بعبد القاهر فى التلازم بءنالألفاظ والعای فى عملية الکتاب 
وتصويره فما قلا من شر وح ۰ 

(۳) قارنه بعبد القاهر حیث لا یمد بالألفاظ من حيث هىأصوات فما شر حنا من رأيه فا سبق ص 
وه - 15١‏ من هذا الکتاب , 


— ۲۷۵ — 


وليس معنى هذا أن المضمون فضلة » إنما هو نقطة البدء الضرورية للتعبر » ولكن 
لیس هناك من فاصل بين خصائص المضمون وخصائص التعبير . محيث عکن الانتقال 

من أحدهما إلى الآخر (۱) : « قد يكون المضمون هو ما عکن تحويله إلى شكل » ولكن 
ما لم يوضع فى الشكل » لا تكون له صفات محدودة » فلا نعم عنه شب » ولا يصير 
مضمونا جماليا قبل . وإنما يصير كذلك بعد وضعه عملا فى تلك الصورة (۲) . 


وأهمية الضمون - فى رأى بندتوكروتشيه - تنحصر ف التعبير عنه » أى فى 
وضعه فى شكله الحمالى » ولا قيمة له فيا وراء ذلك . فلا ينبغى أن بقوم - من الناحية 
الفنية ‏ على أساس نفسه » أو قيمته الاجماعية . وق هذا ما فيه من إقرار الحرية للفنان . 
وهذه الحرية ‏ مهما اتسعت حدودها ‏ مبدأ خلق كذلك » ولكنه ضرورى للفن . 
وليس معنى هذه الحرية إعفاء الأديب من السئولية إذا استغل الغرائز الدنيئة والغايات 
المسفة لدى الدهماء » وهذا الإسفاف نفسه غريب عن الفن الذى هو طاهر فق ذاته 2 
ولكن مسئوليته حددها القانون فى ذلك - شأن الفنان شأن أى إنسان آخر (۳) . 

# 

ولكن بندتو کروتشیه لا يرى مندوحة للفنان عن الصدق » أى تعبر الكاتب عن 
ذات نفسه وما فى فکره . ولکنه يفرضه عليه باسم الحمال » لا باسم اثللق » إذ 
لا يقصد إلى مراعاة الكاتب للقانون اللحلى » وإتما لمراعاته لاواجب الفی فى صدق 
التعبر وقوته » ودلالته على ماق نفسه من معان أا كانت : « فإذا كان مفهوم الصدق 
الواجب الخلى فى ألا يغش الفنان جاره » فالصدق - فى هذه الحالة ‏ غريب عن 
الفنان » لآنه لا مخدع أحداً » وإنما يصور ما سبق أن كان ف تفكيره . فإذا كان ی 
تفكيره اللحداع وااکذب » فان الصورة الى عنحها هذه الحقائق لا عکن أن تكون 
خداعا آو کذبا » لأنا صورة جمالية » فالفنان يظهر جانيه الآخر » إذا كان مهرجا 
كذاباً خبيئا » وذلك إذا عکس هذا الحانب نی صورة فنية » آما إذا أريد بالصدق حقيقة 
اتببر عما فى انفس وقوته . فمن الواضح أن هذا المعنى الثانى لا صلة له بالادر اك 
الحلى . فالقانون الى والحمالى الشترك یتحلی لنا - فى هذه | الة الأخيرة ‏ فى 


(۱) المرجم السابق ص ۱ - ۱۷ قارنه بعبد القاهر ص ۲۱۰ - ۲۹۱۳ من هذا الکتاب . 

(۲) نفس المرجم ص ۱۷ ۰ 

(۳) نفس اارجم ص ۱۷ > ۱۱۳-۱۱۲ - ولنا إلى هذا الاتجاه عودة فى أهداف الأدب وفلسفته ق 
النقد الحديث » الپاب الثالث من هذا الکتاب . 
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كلمة منتتهلة ق عل الأخلاق وق عل ا و . وی هذا لا تتقيد 
حرية الفنان إلا فى صدق تعره وقوته . وى هذه الوجهة يكاد یلتی عبد القاهر مع 
كروتشيه › كا أنهما يتحدثان كلاهها فى توثيق الصلة بين الشكل والمضمون » على نحو 
ما رأينا . 


ومن علماء الحمال من يقصدون بالضمون التعبر » أو الحقيقة النفسية المتجلية فى 
۱ التعبير ۰( وهی ما قصلنه و کروتشيه و ومن غا عوه بالشکل ) » ویقتصدون بالشكل 
الادة الغفل للتصوير الفنى > کالرخام مثلا للنحت » والالوان للتصویر » والإيقاع 
لالموسيى » والأصوات للکلمات » ( وهی ليست شيئا يعتد به عند کروتشیه » (۲) . 
ويندرج فى الشكل عند هؤلاء الحقائق تى الطبيعية إذا أضيفت إلى الضمون . وعندهم أن 
القبيح فى عل الحمال » هو اللجوء إلى الرثرة اللفظية » وتنميق العبارات » فى هرج 
لا حتوی على شیء يعتد به . 

وإنما ذکرنا من نقد بندتو کروتشیه ما یتصل اتصالا وثيقاً بنقد عبد القاهر » 
لنوضح فضل عبقرية عربية انهت بعمق نظراا فى النقد الأدنى إلى نتائج عالية ذات 
قيمة خالدة » ولا صلة بفلسفة الحمال فى النقد الحديث . وعلينا أن نوضح معالم هذه 
الفلسفة الحمالية » نقدم بها لنظريات النقد الحديث فى أهم الأجناس الأدبية المعاصرة . 
وهذا موضوع الباب الباق لنا فى هذا الكتاب . 


. ٩۳ نفس الرجم ص‎ )۱( 
Benedetto Croce, op. cit. p. 83-94 : انظر‎ )۲( 


الا يالك 
الفعمس-لالأول 


رأسس الجمال الفلسفية للنقسسد الحديث 


يقسم علماء الحمال الاتجحاهات الفلسفية - فى الأدب والفنون - إلى قسمين كبر ين 
يندرج أولهما تحت النزعة الثالية » والثانى يسمونه الاتجاه الواقعی . وهذا لتقسم 
فلس لا آدی . وإن ترك آثاره فى المذاهب الأدبية والتقدية الحديثة : 


فكان من ننيجة الفلسفة المثالية أن.وجد ‏ فى الأدب - مذهب الفن للفن . كا 
كان نتيجة ما أيضا أن وجد - ف النقد - الذهب التأثرى » نزعة الأسلوين الخاص 
الى تمثلها : مدرسة النقد الحديث الأمريكية . 


وأثرت الفلسفات الواقعية فى نشأة الواقعية الاشتر اكية الأوروبية » والادية ثم 
مذهب الالتزام فى الثتر دون الشعر عند الوجودین . والاتجاه الحمالى والواقعی فى 
صراع دائب » ولکهما غالبا ما بتکاملان لدی کبار النقاد » إذا نظرنا إلى 
ملابسات عصرهم ” 

فليس من بين الذاهب الاديية أو النقدية ما یسمی الذهب الثالى . ذلك أن الأدب 
فی جمیع مذاهبه - من كلاسيكية ورومانتيكية ووافعية ووجودية ‏ لیس میدانه 
التجريد » إذ أنه يصور الأفكار والشاعر والتجارب فى صور تنبض بالحياة . وخاصته 
أنه ينزل هذه الأفكار والمشاعر من عالم التجريد إلى عالم التجسيد » بالوسائل الفنية 
الخاصة به » ليوحى بعد ذلك بأعمق الأفكار إنحاء . 


فمن جهة نستطيع أن نقول : لا مثالية فى الأدب » إذا أخذنا المثالية فى معناها 
التجريدى » ولكن من جهة آخری - لنا أن نقول إن الأدب أو الفن ى جميع 
مذاهبه ‏ مثالى » إذا فهمنا أن امثالية لا تقض عند حدود الواقع » بل تتجاوزه دائاً م 
والواقعيون مثل غير الواقعين فى هذا الأمر » إذ أن الواقعیین يصورون الشر ى الواقع 
رغبة فى تغير هذا الواقع أو الثورة عليه . وهم .یشپون - من .هذا اسب 


- ۲۷۸ — 


الرومانتیکین الاين سبريون من الواقع فى عالم أحلامهم ضيقاً بالواقع > ویشپون كذلك 
دعاة الفن للفن الذین يفتنون فى تصوير ما يروعهم قصداً إلى غاية تتجاوز الواقع فى 
صورة من الصور . 


على أن من المقطوع به أن كتاب الواقعية لا يقتصرون على نقل الواقع » بل إن 
لهم آصالّیم. فى الاختيار من هذا الواقع لغاية اجماعية وإنسانية . ويقول زولا - صاحب 
المذهب الطبيعى - إن دعوته مثالية » تری إلى مثال » لا عن طريق ال بعالم أفضل كا 
يفعل الرومانتیکیون » بل عن طريق البدء بالواقع (۱) ويصرح بازاك - رأس الواقعين 
الأوروبين فى مجموعة قصصه : « الملهاة الانسانية ( طبعة عام ۱۸4۳ ) أن له من 
وراء التصوير الواقعى - غاية خلقية » هى إيقاظ روح الفرد » والتعال مخلق الحتمع » 
وإذن تكون تسمية الأدب أو النقد با مخالى أو غير المثالى تسمية مضللة . 


على أنا سنتبع - فى هذا الفصل الذى نعرض فيه لفلسفة الحمال ‏ 

التقسم الفلستی - لا الأدنى لال وا اجات ی 
مجال فلسى . 

وفلاسفة الحمال يدخلون فى مفهوم الثالية جمیع فاسفات الحمال قبل المذاهب 
الواقعية » كا یدرجون فما كذلك مذهب الفن للفن » والمذهب الرمزی » إذ أن هذه 
المذاهب لا تغنى بالواقع الحاضر » وإذا صورته فلا تقصد إلى تغييره تغييرا ثائرا کا 
يريد الواقعيون . 

ولا ريب أن المذاهب الواقعية ل تنشأ فجأة » بل لها بذور نمت فى الأدب والنقد 
من قبلهم . ومظهزها ربط الأدب بالواقع أو بالغاية فى صورة من الصور . 

فقد رأينا فى الباب الأول كيف ارتبط الادب بغاية خلقية مباشرة عند أفلاطون » 
وغبر مباشرة عند أرسطو (۲) . 


E. Zola : Le Roman Expérimental, P. 40-42 00 


و کذا كتابه الآخر : 0 .2 : Les Romanciers Naturalistes‏ 


(۲) انظر صفحات ۲۲ - ۲۸ ۰ ۷۲ - ۷۸ من هذا الكتاب . 


بت ۲۷۹ 


وقد حرص الکلاسیکیون على الغاية الحلقية للأدب . فأدب الکلاسیکین « ينتصر 
فيه الحق على الباطل » ویقوم فيه کل من الشر وانفبر تقوعاً دقيقياً » (۱) ویقول 
لابرویر الکلاسیکی : « حیها تسمو القراءة بفكرك . وتلهمك مشاعر الثبل وعلو 
الهمة » فلا تبحث عن قاعدة أخرى للحکم على الکتاب » فهو حينئذ طیب » خرج 
من يد صناع (۲) » . ولكن الق هنا يتبع مبادىء عامة » کا يعالج الأدب مواضيع 
صالحة لكل زمان ومكان . محيث لا تمس النظم السائدة لدى سواد الكلاسيكيين . 
ولهذا كان الأدب الكلاسيكى أدبا محافظا » جامدا فى مضمونه . فكان أدب هؤلاء 
ونقدهم ‏ وان راعى الخلق التقليدى دون ما أراده الواقعيون . وعند الكلاسيكين 
أن الحمال هو هو فى کل زمان ومكان » كا أن النظم المستقرة لدجم فى عالمهم ليس 
فى الإمكان أبدع منها » ون قصدوا أحياناً إلى ترقيعها أو ترميمها . 

وى آواعر العصر الكلاسيكى خخطت الفلسفة الحمالية خطوات واسعة فمهدت - 
من ناحية - للثورة الرومانتيكية على أسس جمالية جديدة . 

والرومانتيكية مذهب ثائر » وهو طليعة المذاهب"الحديثة (۳) » وف الرومانتيكية 
تراءت اشثر اكية على نحو ما » فى دعوة « سان سيمون » وأتباعه » على الرغم من » 
طابعها ال حالم » ولکنها مهدت للنزعة الواقعية . وللرومانتيكية كذلك طابع مثالى مبى 
على أسس جمالية » منها نسبية الحمال » واستقلال الحمال » كما دعا إلى ذلك 
« دیدرو ۲ ثم « کانت » . 

وقد أثر كانت بعد ذلك - فى مذهب الفن للفن وف نقاد ذلك المذهب أبلغ 
تأثر » وبلغت النزعة الحمالية قمة تأثر ها فى نقد بندتو کروتشية » وق الرمزین » وق 
مدرسة النقد الحديثة الأمريكية » وكان من ثمرات الزعة الحمالية أن قام المذهب 
التأثرى فى النقد . 1 ١‏ 

ونما - فى نفس الوت - الاتجاه الواقعى » الذى وجدت بذوره الأولى لدى 
ديدرو » وى بعض آراء هيجل » ثم فى الفلسفات الواقعية والتجريبية . 

Boileau : Epitres, IX, Vers 48-49 (۱) 


La Bruyère : les Caracteres, 1, 1 (۲)‏ 
(۳) آنظر كتا : الرومانتيكية : الباب الثالث كله . 


ب ۲۸۰ مس 


ولاعتلاط الآراء المثالية أو احافظة بالاراء الواقعية لدی رواد الانجاهن » رأينا 
أن نعرض آراء أولئك الفلاسفة الرواد للفلسفة الثلية » ثم من تلاهم من أصحاب 
ال عات الحمالية حى العصر الحديث . موجزین القول فى صداها ى النقد ومذاهبه ‏ 
لکی نتحدث عقب ذلك : نی الذاهب الواقعية من آوروبية ومادية » ووجودية » حى 
نستخلص من هلهو الدراسة الفلسفية نتائجها فى العایبر الحمالية العامة الشتر كة بينم 
جميعا . ولهذا سنبداً بالحديثعن الفلاسفة الذين مهدوا للنظريات الحديثة على حسب 
منهج تارمخى » وهم « ديدرو » » و « هیجل » » و « كانت » » مشيرين إلى أثرهم 
فى النقد ومدارسه وذلك فى حديئنا فى الفلسفة المثالية ‏ لننتقل عقب ذلك إلى المذاهبه 
الواقعية » ثم نخم بعرض النتائج الحمالية العامة لهذه الدراسات الفلسفية . 


۱ الفلسفة الثالسة 


هذه الفلسفة روادها ودعاتها . وسنعرض آراءهم ف علاقة الحمال بالتعة » وق 
طبيعة الحمال » وف التفريق بين الحمال والمتفعة فى عالم المادة » لنبين وظيفة الحمال 
الفنية » ثم علاقة المتعة الحمالية بالنفس والإرادة . 


١‏ - ويعد الكاتب والفيلسوف الفرنسی : ديدرو ( ۱۷۸٤ - ١9/1‏ ) من أوائل 
من عالحوا هذه المسائل على نحو مهد انظريات الحديثة بعده . فهو لم يتبع أفلاطون فی 
تفسير الحمال تفسيرأ آ ميتافيزيقياً › > على حسب انعكاس الحمال الأزلى نی الأشياء » 
وقاو تا فى حظها من احمال عقدار هذا الانعكاس فہا » ودلالة الحمال فى الأشياء على 
“مثالية الحمال الخالد » كا شرحنا من قبل فى فلسفة آفلاطون » إذ لم يعد لهذا التفسير 
الیتافز یی من قيمة ى نظر دیدرو . وقد استعرض دیدورمسألة الحمال واختلاف الناس 
فيه ©» على حسب أعمارهم 2 أو على حسب العصور ودرجات الدنية منذ أقدم عهود 
الإنسانية حى اليوم . وق هذا أدرك ديدرو - إدراكاً غير محدد المعالم ‏ تأثير العصور 
التارمخية ودرجة المدنية فما فى إدراك الحمال وتحديد معناه (۱) . وق هذا خروج على 
"ما كان قد استقر عند الكلاسكيين من إطلاق معنى الحمال وعمومه . 


: انظر‎ )۱( 
Diderot : Traîté du Beau, Essai sur la Peinture, dans : Oeuvres éd. de la 
Pléiãde, .م‎ 1134, 1166. 


بت ۲۸۱ ~~ 


وقد آقام ديدرو معنى الحمال على إدراك العلاقات بن الأشياء والأجزاء » فعنبه 
أن الحميل « هو.الذى حتوی - فى نفسه وفى خارج نظاق الذات ‏ على ما يشر فى 
إدراك المرء فكرة العلاقات » والحميل بالنسبة لى هو الذى يشر هذه الفكرة (1) » . 
م يفرق ببن ما هو جميل وما هو لذیذ » فيخرج من نطاق الحمال ما يصل إلى إدراكنا 
عن طريق حاستی الذوق والشم كالأطعمة والروائح » فان إدراك العلاقات فما لا يو صف 
بالحمال » ولا يقال إنها لذيذة » وطيبة » إذا استطاما . ومعنى العلاقات أنا لا نستطيع 
أن ندرك الحمال فى الشىء دون أن تقض على ما حفه من قرائن أخرى . فى الأدب ‏ 
مثلا - لا ينبغى أن نقول إن الكلمة أو الحملة جميلة » دون أن نقف على موقعها ى 
الحمل » وف القصة أو المبسرحية أو القصيدة » وف الموقف العام ... وأما هی فى ذاتها 
فلا ينبغى أن توصف مجمال أو قبح » إذ بدون الوقوف على العلاقات لا يمكن أن نحكم 
على النظام والتناسب » والتناسق والملاءمة » وهی المعانى الى تدفعنا إلى إدراك الحمال ف 
الشى ء الحميل (۲) . وإذن لا وجود لشىء جميل جمالا" مطلقاً . ١‏ 


على أن هناك من الأشياء ما هو جميل فى ذاته » وهو ما يشر فكرة الحمال عن 
طريق إدراك العلاقات . فالأشياء الحميلة فى ذانها لا تحتاج إلى من يتأمل فہا کی يوجد 
غها صفة الحمال عن طريق تأمله لها » بل هى جميلة وجد الناس أم لم يوجدوا + 
فاللوحات الفنية فى متحف « اللوفر » .يفلا جميلة فى ذانبا تأملها الناس أم لم 
يتأملوها » حى لو لم يرها إنسان » ويقصد بالناس من هم على قدر من ابرة والمدنية > 
ومن قاموا بتجارب فنية فى دراسة العلاقات بحيث عکن أن تشر فهم هذه اللوحات 
مثلا فكرة الحمال » إذ من المقصور أن لا يعدها آخرون جميلة » أو يعدوها قبيحة » 
لأنهم ليست لهم دراية أو دراسة تمكنهم من الإدراك الحالى . 


ثم هناك الحمال المدرك أو الخاص النسبى » وهو ما يقف عليه المرء فعلا > 
ويضعه فى موضعه الملاثم له من عمله الفنى . نمثلا : حين تختار الرسام لوحته » لا يلجأ 
إلى أجمل الأشياء فى الطبيعة لرسمه » ولكنه يلجأ إلى ما يلام منظره وموضوعه » فقد 


(۱) نفس المريجم السابق ص 1١75‏ . 

(۲) المرجم السابق ص۱۱۲ > ۱۱۳۰-۱۱۷۹ ء قازنه ما يفهم من.نظرية عبد القاهر المرجاق ی 
النظم كا شر حتاها فى هذا الكتاب . فهى قائمة عل العلاقات بصفة عامة فى حدود الصورة الأدبية الحزئية كا 
بينا ص ۲٩۱‏ وما یلہا من هذا الكتاب - ثم بأرسطو ص ۸۰-۷۹ من هذا الكتاب . 


نت( لاد سم 


وصور ى لوحته شجرة السنديانة مثلا » ويرك الورود . والورود فى الطبيعة أجمل من 
السنديانة » ولكن السنديانة فى لوحته أجمل للاءمها . ويقاس على ذلك النشببات 
والصور فى الأدب » لاتختار على أساس جماها فى ذانها » ولكن لا يتطلبه موقعها من 
جملة العمل الأدلى . و کل شىء على حسب درجته النسبية هذه » كا أنه كذلك فى 2 
أشكال الطبيعة متی تمثلها الفنان » حى إن الأشكال الى تبدو قبيحة فى الطبيعة هی ى 
الحقيقة جميلة فى موقعها )١(‏ . 

والعمل الفی - عند ديدرو - ينبع من الواقع » ويستمد من الواقع عناصر وجوده 
العامة . ولكن ديدرو لا محدد ٠وقفه‏ فى ذلك تحديداً حاسماً : فتارة یفهم من كلامه 
أن الفنان لا محاكى الطبيعة » ويلحظها عن قرب : « فن الناس من يتوافر هم - مع 
' الرصانة والصرامة ‏ المدوء وزمعان النظر فى الطبيعة » وغالباً ما يعرف هؤلاء ‏ 
خر | من سواهمم- الأوتار الرقيقة الى يجب العزف علا » فيثيرون الحميا فى سواهم > 
دون أن تبين منم أماراتها (۲) . وتارة أخرى ينص دیدرو على أن محرد محاكاة 
الطبيعة وحدها غير كاف »2 إذ لابد من اللراسة والبرة »> والوقوف على تاريخ 
الفكر (*) . والفنان خخالق غير مقلد . فإنتاج الفنان الشخصيات - خيالية أو مثالية ‏ 
“مبتى على إدراك الفنان حملة علاقات متفرقة فى الطبيعة فى كثير من الأشخاص › 
ولا وجود لها محتمعة إلا فى الفوذج الذى صوره . فالفن مجمل الطبيعة > ويبدو كأنه 
يضرب المثل کی نحا كيه الطبيعة » ولا محاكيها . والفنان لا يقتصر على رسم الواقع 
الباشر لظواهر الأشياء » ولکنه يعر عما هو جوهری )٤(‏ فبا . 


(۱) نفس الرجم ص ۱۱۲ - ۱۱۳۱ ؟ ۱۱۸۳ - ۱۱44 ونظرة دیدرو هذه إلى الطبيعة توافق 
نظرة و روسو » . وهی مقدمة للفس النظرة عند الرو مانتیکیین فما بعد » يقول دیدرو : « لیس فى صلم الطبيعة 
من خطأ ؛ و کل ثیء جمیل أو قبيح له سببه » و لیس بين جمیم الوجودات موجود و احد على غير الحالة الى 
يحب علها » ص ۱۱4۳ من نفس آلرجم ویعتر ف دیدرو بعد ذلك محهلنا بکل الأسباب والاثار لكل هذه 
الاشکال . 

(۲) نفس الرجم ص ۱۲۰۰ » وانظر كذلك ص ۱۱۲۸ . 

(م) راجم ص ۱۱4۹ ۰ ۱۱۹۱ من نفس آلرجم . ۱ 

(4) نفس الرجم ص ۱۰۵-۱۰4 ۰ ۱۱۸۲-۱۱۶۱ - وسبق أن بينا أن آرسطو فى نظریته فى 
انحا كاة لم جلها جرد تقليد للطبيعة » بل المحاكاة عنده عث عما يكل الطبيمة بوسائل الطبيعة » أنظر ص cf‏ 
۷ - مه من هذا الکتاپ . 


— ۲۸۳ بت 


أيتعلق الحمال وتعیبر الفنان عنه بالعقل وعملية الادرالك » أم بالاحساس والعاطفة 
والذوق ؟ يتردد فى ذلك . فحینا بری أنه عملية فكرية » كما يفهم من النص السابق 
الذى آوردناه له » وحينا آخر بری أنه لابد من الإدراك من اما الفنية الى بدوما 
لا عبقرية فى الفن » وهذه الحميا تستلزم رهف الإحساس وقوة العاطفة (۱) . 
ویدو أنه يرد من الفنان أن يكون قوى الذوق والعاطفة » ولكن فى حن التعبير الفى 
بجي أن يغلب عقله وإدراكه فى نقل التجربة وى تصويرها » إذ أن العاطفة الشبوبق 
کالاحساسات الحادة » عمياء خرساء لا تبن عن نفسها . وكأن رأى دیدرو - غر 
الواضح فى هذه الناحية - نواة لا سيفصله بندتو كروتشيه من ضرورة تمثيل العاطفة 
قبل محاولة التعبير الفى عنها » كما سنتعرض له بعد قليل . 


وکا فرق ديدرو بين ا حمال واللذة كما قلنا فيا سبق (۲) » حلر كذلك من الحاط 
٠‏ بين الحمال والمنفعة . فنحن تعجب بالأشياء لحمالها » دون أن يدخل فى ذلك الاعجاب 
فادہا لنا . فنقر مجمال ما فى الطبيعة من ورود ونباتات دون أن نعرف ما ها من 
فائدة (۳) . والاعجاب بالحمال » إذن » يكون ذاتياً فى مبدثه » ولا يعبأ با منفعة : 

و وحقاً ألا حدث فى کر من الأحيان أن بجر الرء الشیء النافع ا 
جميل ؟ ألا يلحظ الرء أحيانا هذا التفضيل الکرم فى أشد حالات الموان ؟ فالصائع 
الكرم الفس حرص على إرضاء نفسه بصنع عمل محكم ملب عليه الإفلاس ؛ 
مفضلا إياه على منفعة عمل آنحر سی ء قد يغنيه (4] » . 


وعل الرغم من تفرقة ديدرو بين الحميل والنافع »> يرى مع ذلك ما يراه 
الکلاسیکیون - تبعاً لأفلاطون وأرسطو من قبل من أن « تصویر الفضيلة محبوبة 
والرذیلة بغيضة . وافزء واضحاً » هو واجب کل إنسان کرم حمل الق أو ريشة 
اتصویر أو إزميل النحت (ه) » . وعند دیدرو « أن الحق والخير والحمال بيبا 


(۱) نفس مرجم دیدرو السابق ال کر ص ۱۱۸4 6 ۱۱۵۰ ۰ ۰۱۰۷-۱۰۸۱ ۱۱۹۹ 
۱۳۰ 

(۲) انظر ص ۲۸۱ من هذا الکتاب , 

(۳) الرجم السابق لدیدرو ص ۱۱۲۲ . 

(4) نفس الرجم ص ۱۱۱۱ ۰ 

(۰) نفس الرجم ص ۱۱۸۳ ۰ 


— ۲۸۸ تب 


وشائج وثيقة » أضف ال الاولن بعض الصفات النادرة الوضاءة » فيصر الق 
حميلا )١(‏ » وقيمة الشاعر هى فى أن يصور موضوعات ذات أهية عظيمة » 
كوضوعات الاباء والأمهات . والأزواج والزوجات والأطفال (۲) . ویعرف دیدرو 
الذوق بأنه « قوة مکتسبة بالتجارب المتكررة » ما بتیسر فهم الق أو الحدر فى 
حالة يصير مہا كلاهما حميلا . حيث ينتج به التأثير السريع القوى (۳) . وف هذه اانظرة 
الأخيرة يقرب ديدرو - فى غائيته الاجاعية للأدب - من خاعة ااواقعين . كا آنه 
مطابق لاراء الکلاسیکین . وموقف ديدرو فريد. بين فلاسفة الفن » فليس هو 
مثالى نظرى بقدر ما هو نزعة واقعية فى كلاسيكيته » ولذا عده فلاسفة الواقعیین - 
فما بعد من طلائعهم بين المفكرين والفلاسفة فى القرن الثامن عشر (4) . 

وقد تأئر دیدرو بفلاسفة الإنجليز فى الحمال فى القرن الثامن عشر (ه) » كا تأثر 
فلاسفة الآلمان ثأثر كبر پفلاسفة الفرنسيين وكتاءهم » ومن بين هؤلاء ديدرو (5) » 
ولکنهم أضافوا كثراً إلى ما تأثروا به من هؤلاء الفلاسفة . 


۴ - وكان للفیلسوف الألمانى كانت ( ۱۷۲۶ - 1804 ) تأثير بالغ فى الفلسفة 
المثالية للفن » كا كان لفلسفته صداها فى الأدب ونقاده فى أوروبا وأمريكا . وعلى 
الرغم من أنه قد حث فى مسائل تحدث عا ديدرو . مثل الحمال . والفرق بينه وبين 
اللذة والمنفعة . قد سلك ‏ من ذلك - طريقا آخر غير الذى سلكه ديدرو فى البحث 
عن الحمال . فقد رأيتا كيف كان اهمام ديدرو بالحمال فى الفن وبصلته بالواقع الذى 
تیار ولك د كانت » بهم فى شمه آولا - مخصائص العمل الفی فى ذاته وق 


. ۱۱۹۷ نفس المرجم ص‎ )۱( 
. ۱۱۹۸ نفس اگرجع ص‎ )۲( 
. ۱۱۹۹ (؟) نفس الرجم ص‎ 
: (؛) انظر‎ 
Karl Marx, F, Engels : Sur la Littérature et PArt, Textes Choisis., Paris 4 
.م‎ 224-226. 
: (ه) لا حال هنا للاطالة فى ذلك » آنظر مثلا‎ 
۱۷, K. Wimsatt and C. Brooks : ary Criticism p. 476. 
: الرجم السابق ص ۳۸۱ ۰ ثم‎ )+( 
K. Marx, ۲, Engels, op. cit, p. 222-223, 
Bertrand Russel : History of Western Philosophy, London : 1948. p. 728-731. 


ا ۲۸۵ - 


داخله . فكل عمل فی ذو وحدة جوهرية فنية » فپا نفسها تنحصر الفاية منه . 
ووكانت » بنکر نظرية أفلاطون فى الحمال اللحالد وانعکاسه فى الطبيعة , ومحاكاة 
الفنان على قدر موهیته لا يتيسر له من صور هذا الانعکاس وعنده أن العمل الفنى 
له بنية ذاتية » وحاله فى هذه البنية . دون نظر إلى مضمونبا أو غايتها . 
ويعد ه كانت » مؤسس الفلسفة المثالية الآلمائية » ومن ن أعظم الفلاسفة اطحدئین . 

بل كثيراً ما يذكر على أنه اکر فيلسوف حديث . وق فلسفته مكان فسيح للفلسفة 
العاطفية الثالية » يناهض ما الفلاسفة العقليين الذين يعتمدون على الحجج العقلية 
الحافة . وميدؤه فى الاعتداد بكل إنسان على حدة ‏ بوصفه غاية فى ذاته - صورة 
من صور إقرار حقوق الإنسان كا كانت ف الثورة الفرنسية » وكا تبدت فى مؤلفات 
« روسو » الذى تأثر به « كانت » أبلغ تأثر )١(‏ . وممنا هنا فلسفة و كانت » ى 
الحمال وطبيعته . 


ويرى « كانت » أن الحكم الحمالى عتاز مخصائص تفرق ما بينه وبين الحكم 
العقى والخلى . أولى هذه الحصائص تتعلق به من حيث صفته ومصدره » وهو 
أنه حكم صادر عن الذوق . وأن الذوق يصدره عن رضا لا تدفع إليه منفعة » 
أى أن المتعة الفنية لا ثم حقيقة موضوعها » لاف اللذة الحسية الى تتطلب العلك » 
وخلاف الرضا اللحلى الذى يتطلب تحقيق موضوعه . فالرسام يعجب بفاكهة 
أو بصورتا » ولكنه لا رش بشتهی أكلها أو بيعها بوصفه فناناً . وثاق حصائەں الحكم 
الحمالى يتعلق به من حيث الكم والعموم » فالحميل هو الذى یروق كل الناس 
دون حاجة إلى أفكار عامة محردة رونك لهال E e‏ 
دون أفكار تجريدية عامة نستطيع ما تقوعه > إلا الحمال » فاننا نستطيع أن ندركه 
فى حين هو حسی > ونقومه على هذه الحال تقوعاً عاماً مشتركاً بين الناس » دون 
حاجة إلى أفكار محردة ل ی 
منهم من مخالف المجموع » ولكنه شذوذ يؤكد كد القاعدة . وثالث هذه امحصائص من 
حيث العلاقة » أى علاقة الوسيلة بالغاية . فالحمال هو الصورة الغائية لموضوعه » 
من حيث إنه ميرك فى ذلك الوضوع » دون تصور لغاية أخرى من الفایات . فكل 


¥ 
(۱) المرجع السابق ص ۷۳۱ . 
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شی ء له غاية تدرك آو یظن وجودها » ولکن الخال نحن عتعة تکفینا لوال عن 
الغاية » محيث لو وجد عالم ليس فيه سوی الحمال » كان غاية فى ذاته . وقد نظن 
أن هناك غاية من الغايات الجمال فى الطبيعة » ولكن لا نستطيع تحديدها . فثلا إذا 
فكر عالم النبات أو التاجر أو زارع فى وظيفة فاكهة ‏ فى إنتاجها النوعى أو فى 
قيمها التجارية - فانه حينئذ لا يفكر فى قیمنها الحمالية . وعلى الفنان ‏ لکی يتوافر 
له الذوق الحمالى - إن يعجب بالشیء الحميل »دون أن يل بالا لمثل هذه الغايات > 
فلا محتفظ إلا بالشعور غير احدد بأن هناك غاية لحمال فى الطبيعة دون مضمون 
محسوس لتلك الغاية . مذا هو ما یدعوه کانت +« الفاقئة بدون غاية » نی الفىء 
الجميل . ورابع هذه انحصائص يتعلق بالحكم من حيث الذاتية والموضوعية . ذلك 
أن الحكم » بعامة » له ثلاث حالات : إما أن يكون تقريراً لحقيقة عن طريق التجربة» 
أو برهنة نظرية على قضية علمية يسلم با ضرورة » أو حر داحتال منطقى » إلا الحمال 
فإن خاصته تقرير ما يدرك ضرورة - إدراكا ذاتياً ابتداء » ولكنه موضوعى من 
ناحية التصور : بافراض عموم الشعور به لدى ذوى الأذواق . فالحميل هو 
ما يعترف له هذه الصفة » لأنه مصدر شعور ذانى بالرضا به » دون حاجة إلى أفكار 
وأقيسة يتطلها اشکم الوضوعی . فإذا حكمت بأن هذه الوردة حيلة » فليس ذلك 
و ی 
js .‏ ذاث نتيجة کم ذاق فردى > وكأنه آمر صادر عن وعینا الحمالى . 
رك مت ال ل لا ع كر 
الي فيا لو حالفنا واجبنا خلقيآ )١(‏ . 


فالحميل موضوعه متعة لا غاية لها ! ولا علاقة ما بالمتفعة السية . كا هو الشأن 
فى الشىء اللذيذ » ولا بالصلحة انللقية : كا هو الشأن فى انلسر » وتلك التعة 
أساس حكم ذانى ابتداء » ولكنه عالی نتيجة » كا شرحنا . فهذه التعة لا تستجيب 
إلى حاجة من حاجاتنا . كما أن هذه العالية فى حكم الحمالى لا تستند إلى قاعدة . 


(۱) تلك فكرة عامة من كتاب و كانت » المسمى : نقد الحم 
Critique du Jugement (Kritik der Urtheilskraft).‏ 
E. Brëbier Histoire de ۵‏ 56-58 .م Lalo (Charles) : Notions d’Esthétique,‏ 
Philosophie, 11, p. 558-564.‏ 


— ۲۸۷ — 


وحكم الخيال البی على اللوق بوازی حكم العقل فى الدرکات العقلية من ناحية 
الوصول إلى مدركات حالية تشبه المدركات النطقية ولكن بدون أدلة وحجج . 
ولذا كان الحكم عالياً . على الرغم من أنه غبر موضوعی » لأن مصدره علاقة 
الأشياء محواسنا » وفی طبيعة حواسنا أساس هذه العلاقات وما يتسبب عنها من متعة . 
فالفن مسلاة حرة » عارس فما الحيال مهنته دون قيد » فى نشاط يشبه اللعب » دون 
غاية » لان غایته فى نفسه . 


وفلسفة « كانت » ذات ت شأن فى التفريق بين العرفة العقلية والحكم الحمالى 
المفسس على الذوق » ولکنها بعد ذلك فلسفة شكلية » تظهر خطورنها فى ابلاء الشکل 
كل الأهمية » ونجریده من کل غاية . وفی هذا ما فيه من حطر على الفن نفسه . 


وقد کانت فكرة «کانت وق الحمال قاسیةفابمال احض لابتمثل سوی فى الشکل 
الحض ويتجلى ال حمال الحض - عنده - فى الأشكال الى مختی مها كل مضمون » 
كالتفوش والزخارف والرينة فى شكل الأوراق » وهی أشكال لا معنى ها فى نفسها » 
كما يتجلى الحمال المحض كذلك فى الموسيى غير المصحوية بغناء . وعنده أن الحمال 
قد ختلط عا هو لذي حسيا » كا قد يضاحب ضور الكال الغائية ثية فى الطبيعة والفن . 
فقد يقئرن ‏ مثلا ‏ بالحير » أو عا يبين عن غاية مثالية . ولكنه فى كلتا احالتن 
الأخيرتين ليس بالحمال انمض » فاقتران الحميل ما هو خير مجمل الحميل غير خالص 
فى حماله » بل يكون الا تابعاً لغيره . وقد يساعدنا ‏ نحن - اقتران الحميل بالخير » 
ولكنهما فى اقترانهما لا بساعد كلاهما الآخر إِذا أمعنا فى النظر ر . 

وقد أراد + كانت  »‏ من وراء فلسفته هذه أن محرر الفن من القيود الثقيلة 
انى قد تفرض عليه من خارجه » فتعوق الليال » وتحد من حريته . ومبذه الحرية 
ىنع جا الك یمه کته قرع ل يكار انعا تسكن » انها جر 
العمل على حسب ما تقتضى طبيعتها الصادرة عن ذات نمسها » دون تدخل مفروض ۰ 
وق حدود هذه الحرية تفرض الطبيعة قواعدها العامة على الفن . وهذه القواعد 
الطبيعية لا حطر منها . والفنون الحميلة مصدرها العبقرية » وقد أراد « كانت » أن 


: انظر‎ )۱( 
Kant’s Critique of Jugment, trans. J. H. Bernard (London 1931) p. 81-82, 
251 jin : W. K. Wimsatt, op. cit. ۳. 372. 
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ىء للعبقرية بيتتها الى نخصب فما عنحها هذه الحرية . وق هذا احصر جهد « كانت » 
فليست فلسفته سوى بدء الطریق الذى تخصب فيه عبقرية الفنان » فتؤدى واجما 
الفنى . ولم يبحث « كانت  »‏ بعد ذلك ف المحالات اللحاصة » ولا فى العوامل 
الحارجية أو الملايسات 0 الى ما يتيسر أداء الفنان واجبه على الوجه 00 


ا ير ا اه 
وفيه إرضاء للوعى ال حمالى بأن ذلك الشیء ء ااميل مصدر متعة حمالية . والمرء خاضع 
فى هذا الحكم لما يشبه الأمر » ولکنه ليس راا ا > كما ھی الال 
فى قضية رياضية أو طبيعية مثلا » وإتما هو آمر يقارن بالأمر اللحلى فى صدوره عن 
الوعى الحمالى الفردى » إذ أننا نعصى هذا الوعى الذاتى الذى محخضعنا فنيآ ‏ لامره » 
على نحو ما قل من قبل . فالذى يفكر فى شىء حميل مخضع - إذن - له خضوعاً 
قريباً من خضوعه للعقل حين يفكر ف الطبيعة » وخضوعاً قریبً كذلك من خضوعه 
لمبداً الدلى فى ذاته . فگلمال بهذا المعنى يتطلب أسمى آداب العرفة » ويكون ہذا 
رمزاً لخلق . إذ به يصير المرء على وعى ببعض آيات النبل والسمو الى تفوق محرد 
الشعور باللذة الصادرة عن الحس . ولست غاية الحمال هى عر د الدلالة على الکال 
الحسى أو السمی ف الشىء الحميل 4 وإلا لما أصبح الحمال عالميا 3 كا بریده 
وكانت » فى مثاليته » بل لتغر بتغير الأحوال والأجناس البشرية » وإثما تتضمن هذه 
المثالية فى الحمال للتغبر عما هو خی » أى عما هو رمز لما فوق الحس من الحقائق . 
وبدون هذا لا يمكن لموضوع الحمال أن يصل إلى درجة يكون فما عالياً (؟) . 

و عثل هذا الفهم لثالية الحمال والعلاقة بينه وبين الق » یری فيشته عاطلن۴ 
ر ۱۷۹۲ - ۱۸۱٤‏ ) - وهو من فلاسفة الرومانتیکین الألمان وتلميذ كانت ومتأثر 
به بعض التأثر ‏ أن القن تحرير للذات من حيث هی » وی هذا التحریر 
تمهيداً لحرية الق » كا يعتقد الفیلسوف الاألای شوینهور Schopenhauer‏ 
( ۱۷۸۸ - ۱۸۸۰ ) أن التأمل ی احمال تأملا روحیاً خالصاً من الغاية ‏ وتلك 


E, Bréhier. op. cit. 11, p. 562, 565. ۱ : أنظر‎ )۱( 
: أنظر‎ )۲( 
John Laird : The Idea of Value, Cambridge, 1929, 2. 276-271. 


— ۸4 د 


خاصة الإدراك الحمالى ‏ ذلك التأبل سى م للاهتداء إلى الزهد المطلق » وهذا هو 
الحلق المؤسس على الرحمة )١(‏ . 35 
و E E NG‏ 
للفن » والرمزيين » وّینیفی أن نفصل بعض التفصيل وجوه هذا التأثر وقيمته . 
وقد عرف كيف حصر « کانت » الحمال فى الشکل » وجعل الحمال ذاتياً فى 


درا که » وحرر العبقرية من کل قيد » بل رأى الحمال حق لحمال یتجل فى صورته 
امحضة دق الوسی والزخارف الي لا مضمون ها إذ هو غاية ی ذائه . 


وقد اينيك آراء کانت اقلفية ذائة نی فرنسا ند آن فلك عنها مدام دی 
ستال )١(‏ وفکتور کوزان Cu‏ ۷۵0۲ فى محاضراته فى « كانت ۲ فی 
السوربون من عام ۱۸۱۲ إلى عام ۱۸۱۸ (۳) . 


وکان من آوائل من تأثر لم ی وه 
۲۳ ) 4 فى مقدمة مجموعة أشعارة للأولى ( عام ۱۸۳۲ ) یتحدی الغائبين 
الأدب بقوله : وسار : أية غاية مخدم هذا الکتاب » إن غايته الى خدمها ۲ 
یکون حیلا )٤(‏ » . وى مقدمة قصته : « الفتاة دی موبانا » ۱۸۲۲ قل : 
« لا وجود لشیء حیل حقا إلا إذا كان لا فائدة له ء وکل ما هو نافع (ه) ۲ . ثم 
يصرح جوتییه فى مقالة له فى الصحيفة الى عنواا : الفتان عانعن بقوله : 
« نحن نعتقد فى استقلال الفن . فالفن » لدینا » ليس وسيلة » و لکنه الغاية » وکل‌فنان 

(۱) آنظر الرجم السابق ص ۲۸۰ - ۲۸۱ و کذا : 

Lalo (Charles) : L’Art et la Morale, Paris 1936, ۳. 26-29. 


Lalo (Charles) : Notions d’Eshétique, P. 57-58 : : و کذا‎ 
: آنظر‎ )۲( 
Madame de Stel : De L’ Allemagne, Paris, 1915, Part HI chap. IV, VII, VIH, 
W. K. Wimsatt, fip. cit. P. 477 : أنظر‎ )۳( 
. راجع » عدا الأصل الفرنسی الشار إليه » المر جع السابق نفس الموضع‎ )4( 
: أنظر‎ 0 
Théophile Gautier : Mademoiselle De Maupin, Préface .. Lalo (Charles) : 
L'Art, Loin de la Vie, P, 95, : وکذا‎ 


(م ۱٩‏ - النقد الأ اججيث) 


AT 


هدف إلى ما سوی الحمال فلیس بفنان فیا نری » وم نستطم -- قط - التفر قة بين 
الفكر والشکل . . فكل شکل جيل هو فكرة جيلة » ما قيمة شکل لا يدل على 
شىء ؟ (۱) » .. وف النص الأخير تقدم من دعاة الفن للفن نحو وحدة الضمون 
والشکل » وأن کل فكرة ليس ها سوی شکل واحد . . وحیث لا استقلال للشکل 
عن مضمونه » ولا إدراك للفكرة بدون کلمات تدل علا » إذن » من لا بيد 
الكتابة لا جید التفكير > وإذن » لا معى لمودة الكتابة إذا كانت لا تدل على فكرة. 


ویعد هذا تطوراً فى أفكار جوتییه نفسه » لأن وحدة الضمون والشکل تقرب 
ما بين الحماليين الثالین الواقعین » إذ يلتقون معاً عند فكرة یسلمون جیعاً مما » 
هى أن الکتاب والشعراء لا يتكلمون عبثاً » وان كان دعاة الفن يريدون الابتعاد عن 
الواقع بقدر تأملهم فى احمال » جمال التصوير » مع معالحتهم لوضوعات هينة الشأن 
من ار ا فل بی و ور تار ا ر 
» إهو وکامیه ¢ Emaux et Camée‏ 

وكان تأثر إدجار آلان الامریکی ( ۱۸۰۹ - 1807 ) بفلسفة « كانت » أعمق (۲) 
من ذلك . وعنده أن لاشعر هو انملق الحميل الموقع والشعر يقصد فيه إلى التأمل فى 
تجربة ذاتية لنقل صوربها الحميلة . فالشعر الغنائى له السبق على غيره من أنواع الشعر 
الوضوعی . والحكم الوحید فيه هو الذوق لا الفكر . ذلك أن موضوع الذوق هو 
الحمال . والذوق لا شأن له بالواجب الذی هو موضوع الحاسة اللحلقية . ولکن 
الذوق - مع ذلك - يشرح مواطن الحمال في الواجب من حيث هو جميل . وحمل 
على الرذيلة من حيث هى قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقيقة من حيث جماطا 
لا من حيث الر هنة علها (۲) . 


وأقوى عناصر الحمال فى الشعر هو الوسیی الکلامية » لأنها طریق السمو 
بالروح و أعظم سبیل للإيحاء » ولاتعیبر عما يعجز التعبير عنه (4) . 


W. K. Wimsatt, op. cit, P. 478-479. : لتأثر بوبكا نت انظر‎ )۲( 
: أنظر‎ )۳( 
E. A. Poe : The Poetic Principle, in : The Complete Takes and Poems, 2. 
893-894. 


(4) آندر المرجم السايق ص ۸۹۲ - هكم . 


- ۹۱ 


وقد أدرك « بو » أنّ الشعر شكل وصورة قوية تحمل مادة خفيفة » وقوته فى 
ائه › كنغمات التأليف الموسيى » ولا شأن للشعر بالحدر والحق » ولكن بالحمال 
وحده . والأشياء والأفكار لا فرق ٻيا عند بو » فى أشعاره تتجلى معاي رمزية 
الشكل » والاستعاضة به عن الأشياء » وهو يستغرق فى الخيال لدرجة حختلط فا 
عالم بعالم الحقيقة > ويكرر ذلك نى قصائد كثرة > منها قصيدته الرائعة الى 
عنواتها : « حلم فى حلم ۲ » وفها یقول الح ا ا 
حلم فى حلم (۱) . 


ومبذا كله تراءى ف - نقد « بو » وق شعره ‏ المعالم الأولى للرمزية كما دعا إليه 
بها لاه افر ي (۱۸4۲ - ۱۸۹۸ ) فما بعد » بل بدت فى أشعاره » كذلك بذور 
الشر يالية الأول وکان ذاك كله مرة تأثره بفلسفة کانت . 


وقد تأثر الشاعر الفرنسی الشهير « بودلير »1837-1811 ) أبلغ تأثر بإدجار 
ألان بو وبكانت معاً . فى مقدمة ترجمة بودلر لقصص بو العجيبة » يقول بودلير : 
دلا مكن أن يتمثل الشعر با أو بلاق » الا کان مهدا بالموت أو اللسران + 
فالشعر ليس موضوعه الحقيقة » وليس له من موضوع سوى الشعر نفسه (۲) ٩‏ . 
اا ار ا ا ا 3۳ 

مر . بل بوجود الحمال فى الشر (۲) . ويعتقد بودلير فیا قرره » من قبل » « كانت » 
ثم « بو 6) © من أن الحمال مرده إلى الذوق » والذوق غير الحاسة الحلقية الى 
موضوعها الواجب (4) « ولن يكون شعر من الأشعار عظيماً نبيلا جدیراً حفاً باسمه 
إلا إذا کتب خاصة لحر د المتعة بکتابته (ه) » 


والحق أن بودلير وکانت - ومن سار على نهجهما - لایقصدون بدعومم 
فى الحمال قصر الادب على التعير الحميل أو الشكل > بل هم لا ینادون ذه الاعوة 


)۱ الر جم السابق ص ٩1۱۷‏ 


Baudelaire (Charles) : Oeuvres, êd عل‎ la ۳۱61206, : أنظر‎ )۲( 
Vol. IL, P. 466. ۲ 
W. K. Wimsatt, op. cit. P. 480. : آنظر‎ )۲( 


(4) نفس الرجع ص 4۹۵ = 41۱ ۰ 41۷ . 
(ه) نفس آلرجم ص 455 


0 


۲۹۲ بت 


الا ضماناً لاستقلال الفن و صدقه » محيث لا یتناول الشاعر قضية الا عن اقتناع و صدق. 
فيا بينه وبين نفسه » ثم يعبر عنها تعبيراً أصيلا » حتى یکون مصدر قوتبا هو ما تحتوی 
عليه من جمال مصدره الأصالة الفنية » فلا تستمد تلك القوة من أهمية القضايا الاجناعية 
أو الحلقية مثلا : والفنان الحدير حقاً هذا الإسم العظم جب أن يكون لديه ما هو 
جوهرى ق ذات نفسه ينفرد به ما سواه » وبفضله يكون هو نفسه » ولیس إنسانا 
آخر )١(‏ » وهذه هى الأصالة والصدق الفتی . م إن بودلر مخاف عاقبة الأدب 
الغای أن يكون منفذا يتسلل منه الراعون و النافقون الذين تأتيهم دوافع آدیم من 
خارج أنفسهم » ويعتمدون على قوة القضية فى محتمعهم » لا على قوة هم .وف 


هذا ما فيه من خطر الصنعة فى الأدب الى تقضى على الصدق ۰ وهو روح الفن وسر 
تقدمه (۲) . 


وبودلر - بعد ذلك يعقد صلة وثيقة بين الفن - بطبیعته - وبين الق » 
وهو نی هذا یوافق [دجار بو ی "أن الفضيلة مجنت عنها الشاعر من حیث اف ۰ 
ها يتحدث عن الشر من حيث هو نقص ینفر الرء منه وينبغى القضاء عليه أقبحه - 
ویقول فى ذلك هذه الكلمة ارائعة : « الرذیلة أذى لكل ما هو عدل وحق : اما 
مثار اث شمتراز الفکر والضمیر » ولکن من حیث [غا مسبة فى الانسجام » آو نشاز 
فى الابقاع . وهی توذی - على الأخص فئة ذوى الاذهان الشعر بة » و أعتقد أنه 
لیس من العار أن نعد کل مخالفة لخلق وکل نقض لحمال الخلق عثابة نوع من الخطأ 
فى الإيقاع والوزن العالی الذی يشبه ‏ فى جال استقامته - عروض الشعر (۳) » . 
وطالما ردد يودلير أن من الحمق أن نقول بأن الفن لا يسمو بالروح ٠‏ ولا يرق بالعادات 
والتقاليد . 


وجمع بودلير بين احافظة على الحانب الحمالى وملاحظة الواقع فى دقة » فيا 
ماه هو ۱ نظر ية الو حدة الکاملة 3 وهو فما أقرب إلى الواقعية . وقد أثر ہا فى 


(۱) نفس الرجم ص ۰۸ . 
(۲) لا رید أن نطیل بذ کر النصوص . انظرها ی نه نفس الرجم ص 4۷۸ ۰ وسبق تی أن قلنا كلمة فى 
الصدق الفی والواقعى ص ۳۱۰ - ۳۱۱ من هذا الکتاب وانظر أيضا خاعة هذا الکتاب . 


(۳) نفس اارجم ص 41۷ ؛ وى هذا تعليل بارع لكلام إدجار الان بو ق تغى الشاعر بالفضيلة من 
حيث جمافا . آنظر صم[ ۲۹ من هذا الکتاب . 


5 ۲۹۳ 


ت.س إليوت أعمق تأثر . يقول بودلر : «هل الفن نافع ؟ نعم . ول ؟ لأنه الفن . 
وهل یوجد فن ضار ؟ نعم » هو هذا الفن الذی‌تضطرب به آحول الحياة . الرذيلة 
فاتنة » فیجب أن توصف فاتنة » ولکنها جر وراء‌ها أمراضاً وآ لاما خلقية فريدة 
يجب وصفها . آدرس جميع الحراح » کطبیب عارس مهنته فى دار الرضی » فلن 
مجد فيك مطعنا أصحاب دعوة الذوق السلم > ولا أهل الدعوة الحلقية المحضة . 
هل يعاقب على الحر عة دابا ؟ وهل تجزى الفضيلة ؟ كلا » ولكن إذا كانت قصتك 
أو مسرحيتك محكمة الصنع » فإنها لا تغرى إنساناً بعصيان قواعد الطبيعة . فأول 
شرط ضرورى لمارسة فن سلم هو الاعتقاد فى الوحدة الكاملة . وأتحدى أن يربى 
امرژ عملا واحداً من نتاج الخيال تجتمع له كل شروط الحمال هذه » ثم يكون علا 
ضاراً )١(‏ » وتلك أقوى | لحجج للواقعيين فى تصوير الشر » وق غايهم الحيرة من 
هذا التصوير . ويد كر بودلر نفسه شاهداً على ذلك « بلزاك ؛ ۰ وهو من كبار 
الواقعين (۲) . ویعیب بودلر » لذلك » النزعة المثالية فى شعراء دعاة الفن للفن › 
ويصفها بأنها صبيانية ء لأن شعراءها يصفون مواطن ضعفهم الفردية احضة » وينفون 
منها العواطف الإنسانية » والأحاسيس الاجاعية » ويقرر أن تلك النزعة مزلقة ماتت 
ما الرومانتيكية (۲) . 


فى هذه الحدود يصف بودلر الشر » ويولع بوصفه » ونزعته الحلقية تخالف 
- مع ذلك نزعة الواقعيين مخالفة جوهرية . فهو بری أن الفن لا جمل القبیح ٠‏ 
ولكنه مخدم المبادىء الى عکن أن يدرك با معى الحميل . وهذا الحميل عبر 
موجود - فى جانبه الاجعاعی - فى الطبيعة » ولكن الفن يساعد على خلقه : والطبيعة ‏ 
عند بودلير - هی مصدر کل الشرور » والفن لا بقلدها » ولا يستمد سره مما (4) . 


(۱) نفس الرجع السابق ص 415 - 4۸ ۰ 4٩۲‏ وق مواضم كثيرة متفرقة من نفس الر جع . 

(۲) انظر 4۱٩‏ - 4۱۷ من الرجم السابق . 

(۳) نفس الرجم ص 4۰۳ - 4۰4 ۱ 

(؛) تحمل بودلیر عل‌عقيدة القرن الثامن عشر و الرومانتیکبین فى أن الطبيعة خيرة ۰ ويجحد کلام أرسطو 
فى أن الفن تقليد للطبيعة» وهو يقصد الناحية الاجتاعية » لان الطبيعة فما مصدر الشرور - ولا یتسم احجال 
هنا لمرض‌آر ائه وشرحها فى ذلك » فهذا مالا صلة كبيرة له مموضوعنا » أنظر الرجم السابق ص ۳۰4 - 
۷ من الحزء الثافى . 


۲۹6۵ بت 


وعر الفن - ولو كان الفن شيطانياً مولع بالکشف عن الشر - ينحصر فى إبراز 
معالم الشر للتغلب عليه » أو فى توكيد ذات الإنسان والانتقام له من نقص الطبيعة (۱) . 


۳ - ويعد اف الألمانى : هيجل ( ۱۷۷۰ - 181 ) امتداداً لفلسفة 
«كانت » الثالية > على الرغم من أنه نقده وخالفه فى مواطن كثيرة فلو ۸ جد 
كانت » لما كان لفلسفة هيجل » أن توجد على نحو ما كانت عليه . وعلى الرغم 
من أن فلسفة هيجل قد ضعف أثرها الآن أو أمحى » قد ظلت بعض آرائه حية - 
بعد أن حورت تحويراً كبيراً ‏ فى فلسفة ماركس وأتباعه . ومعلوم أن ماركس كان 
تلميذاً ليجل فى ضباه (۲) . 

وفلسفة هيجل تذكر بفلسفة أفلاطون فى اعتدادها بأن للفكرة وجوداً مستقلا 
وقد تتحقق هذه الفكرة نظریاً فى العلوم » أو عن طريق محس فى الفن » أى فى 
شكل جمالى . والفن هو الدزجة الضرورية الأولى للمعرفة » وكلما تقدم الفكر ضعف 
الحمال وأمى . 


وعند هيجل فكرة الحمال مرت فى ثلاث مراحل » تتضمن شرح تطور الفن 
فما يرى . فى المرحلة الأولى ‏ وتتمه ف الفن الشرق والمصرى ‏ كانت السيطرة 
المادة عل الک و » وكانت الفكرة ضعيفة » ولذا كان الحمال يتمثل فى الأشياء 
الحليلة الى تبعث على الرهبة لضخامتها » کالعابد المصرية والقبور » وهذه هی 
المرحلة الرمزية عند هيجل » وفها ينتصر الشكل على المضمون . والمرحلة الثانية هی 
المرحلة الكلاسيكية » وتتمثل فى الفن اليونانى » وفبا بتعادل المضمون والشكل » 
وتصادف الفكرة أثم تعبر عنها » وهی مرحلة الکال الفنى الى لن يصل إلا الفن 
فى المستقبل » فما يرى هيجل . والمرحلة الثالثة هى مرحلة سيطرة المسيحية » أو المرحلة 
ارومانتيکية ؛ وفپا تغلبت: الفكرة عل الصورة » واختل التعادل بن الضمون 
والشکل . وإذا كانت هندسة البناء تمثل الرحلة الأولى » وفن النحت نمثل الثانية > 
فإن فنون العصور الحديثة فكرية ذهنية » من موسيق وشعر » وهی تمثل مطالب 


W. K. Wimsatt. fip, cit. P. 483, 7 : أنظر‎ )۱( 


: آنظر‎ (۲) 
Bertrand Russel : Hist, of West, Philosophy, 2. 7 


۲۹۵ مس 


الانسان الحديث الذهنية ومواطن ضيقة . وق هذا ضعف الشکل . ليخلل مکاناً 
للمضمون الدیی أو الفلستی » ولن يعود للفن شکله الکامل الذى كان له فى العصر 
الذهى آیام الإغريق . 


والحمال ‏ عند هيجل - مبدانه الإدراك الحسى إدراكا لا يستلزم أقيسة عامة 
محردة » والحمال فكرة عامة خالدة » ها وجود مستقل » وتتجل فى الأشياء حا » 
وغ بذك عالق اه ۳۱۵ لآن تن تمن حيت حي لما وجود 
ذهى غير حسی . غير أن الحقيقة أيضاً قد :: تتحقق فى الحارج عن طريق وجود 
حدد العام عیی عیی رعق حالة تحققها » زذا اقترن ظهورها ب(دراکها مباشرة » دون 
أقيسة محردة » لم تكن حقيقة فحسب » بل كانت حقيقة حميلة . إذ أن هناك حقائق 
٠‏ فحسب » وهى الحقائق العلمية والنطقية احردة » ولكن قد تكون الحقائق حميلة 
ما مان مدا حفط الحمال لالد وى هذه القائق جلاق دن وال أن 
کلیهما خادم - على طريقته الخاصة ‏ طذه الحقيقة » وفى هذا يتجلى مبدأ امثالية فى 
الفن عند هيجل » وهو مبدأ أفلاطون فى جوهره : وللفن - فى فلسفة هيجل - 
قوانينه ووسائله الخاصة » وا يتميز عن الق فى جوهره » فإذا كان لا ينبغى له أن 
يؤذى الإحساس اي > فإتما يطلب منه ذلك ياسع الحمال الذى دف الفن إليه . 
ولكن إنتاج الأثر الخلق لا يصح أن يكون غاية فى 'ذاته مباشرة » وإلا أخطأ الفن 
غايته اللحاصة » وأخطأ الغاية اللحلفية معا . فضمون الفن فكرة الحمال » مهما يكن 
مظهره الاجهاعی أو العملى . ۱ 

ومخالف هیجل فى فلسفته كانت » فى أنه لم ينظر إلى الحمال من ناحية ذائية 
شكلية . وكى » بل نظر إلها كذلك من ناحية موضوعية » ومن ناحية المضمون » 
وكان له الفضل كذلك فى أنه لم يقف عند الحدود النظرية » بل حاول التطبيق على 
الفن من الناحية العملية » الظواهر الفنية فى ضوء العوامل التاريخية لعصورها الختلفة . 


وعند هيجل أن الفكرة أو المضمون المثالى ‏ يتراءى من خلال الصورة الفنية » 
أو العمل الأدی » ولكن الأفكار والأخيلة فى ذلك العمل لا تقف عند حد 
الاستسلام لخواطر » أو التفكر الفردی معزولا عما حوله » إذ « على الفنان أن يفكر 
تفكيراً جاداً فى جوهر الحقائق فى كل ما طا من امتداد وعمق » إذ بدون الفكر 
لا يكون المرء على وعى عا هو فى دخيلة نفسه . ونی کل عمل فی عظم » بری 


تب ۲۹۲ ل 


المرء أن مادة الوضوع قد فکر فا » وأعيد اتفکر ى فى حیم نواحها » . وللعمل الفی 
غایه فئية ممضة » ولكن ذه الغاية وسائلها من الطريق المتبعة فى كل جنس أدنى > 
ومن أفكار الكاتب أو الفنان » وهذه الوسائل كلها مصدرها أنواع النشاط ف 
احتمع والعصر الذى محيا فيه الفنان أو الكاتب . وف حدود هذا النشاط تتجلى الفنون 
والاداب متأثرة بنظم العصر وتقاليده . فلا مناص ۰ إذن ۰ من أن تكون أفكار 
الكاتب ووسائله الفنية ذات طابع تار يخى محدد المعالم . 


وق هذا الحانب من فلسفة هيجل وضحت الأصول الأولى ‏ الى جلاها 
و نماها ‏ وتعمق فما - الفلاسفة الواقعيون فى تفس هم للأدب تفسبرآ ماديا تاريمياً . 

ولكن هيجل يبى بعد ذلك فى محال الفلسفة الثالية » الى تعى بالفكر ذى 
آلوجود المستقل » فالحقيقة الموضوعية تابعة عنده للفكر » وليس ها وجود مستقل 
إلا بقدر ما يكشف عنها الفكر : وق مرحلة التطور الأخيرة للإنسانية » حيث 
لا يكون من فرق بين النظرية مقط » وضد النظرية ععخطانلهه » وحيث 

تصير النظر ية ال ركيبية - النانجة عن صراعهما synhtêse‏ - مائية لا مناقض يعد 
3 > وذلك حين تصل الانسانية إلى انتصار تام لفکر والحقيقة > إذ ذاك لن 
یکون وجود لسوی الق » وأما الحمال فسیکون فى عداد الاضی » وہذا اکتسبت 
فلسفة هیجل طابعاً صوفياً ميتافز ییا لا قر قيمة علمية له » لان مرده تجریدی عض (۱) + 


وقد آنتجت فلسفة هیجل أثرآ ‏ فى تلف بلاد آوروبا - إنجه بالفلسفة نحو 
الثالية » على نحو يعد به الفلاسفة قليلا من فلسفة هیجل فى تفاصیلها » ولکہم کانوا 
معه على وفاق فى جوهر الثالية الفلسفية (۲) . وأهم ما عس منها فلسفة - الفن الى هی 
موضوعنا هنا هی فلسفة بندتو کرو تشیه . 


Hegel ; Esthétique I, sect. 1 : : أنظر لذلك كله‎ )۱( 
Benedetto Croce : Esthétiqgue p. 296-301 : و کذا)‎ 
Henri Lefebvre ; Contributior PEsthétique p. 28-83 : و کذا)‎ 
Ch. Lalo : Art et la Morale : 2. 108-109 : و کذا)‎ 
16. Marx, ۳. Engels : Sur la Litt. et ۸ م 25-1 .م‎ 


W, K. Wimsatt. op. cit, 380-396. م:‎ 
E. Bréhier : Hist. de la Philosophie, ۲۲ chap, IX. : أنظر‎ )۲( 


- ۲۹۷ - 


4 - والفیلسوف الایطال بندتو کروتشیه ( ۱۸۲ - ۱۹۵۲ ) هو خر من عثل 
نز عة الصياغة التعببرية Experessionisme‏ 5 فلسفة الحمال . وهو متأثر ی مثاليته 
بيجل » بل إنه ليذهب فى هذه امثالية إلى أبعد ما ذهب إليه هیجل فى فلسفة الفكر . 
وعنده أن الکو أريعة آنواع من النشاط : النوع الأول مها اكد intuition‏ « 
أو التصور الصادق » وهو موضوع الحمال 3 والنوع الثاى هو وقوف الفكر عل 
ما هو کولی » وتوحیده مع الوعی الفردی > وهی عملية الإدراك . وهی موضوع 
المنطق » والنوعان السابقان عثلان الحانب النظری الفکر ويقابله الحانب العملى » جانب 
الإدارة ‏ وفها يتمثل.النوعان الآخران من النشاط الفکری - لأا إما إرادة تتعلق ما 
هو فردى » أى ترى إلى تحقيق ما مخص اللابسات الفردية » وتتمثل فى النشاط 
الاقتصادى » وإما إرادة عالمية إذا حاولت التوفيق بن ما خص حالات الفرد والحالات 
الی تتجاوزه فى غائيتها » وفى الحالة الأخيرة تكون الإدارة خلقية وهی موضوع 
الأخلاق وما يتصل ہا من العلوم الى تدرس ارات والعلاقات الاجماعية (۱) . 


. وعند كروتشيه أن الفكر ‏ فى حالة نتاجه الفى عن طريق احدس علق 
الحمال ( وهى الحالة الأولى من حالات الفكر الأربعة السابقة ) » والفكر فى هذا الق 
مستقل عن العالم اللخارجى تمام الاستقلال » لگن العالم الخارجى لا وجود له فى خارج 
عملية الإدراك . والأصول التعبيرية والعلامات الحارجية ليست سوى عوامل مساعدة 
لفكر فى خلقه . وأما اللحلق الحمالى نفسه بالتعبير فليس له مصدر سوی الفكر عن 
طريق الحدس . 

والحدس الكامل » أو الكشف التام دارم ا : ولا قيمة لما يعجز الرء 
عن التعبر عنه » لان معی هذا العجز جز أن الأككرة غير واضحة . والتعبير العلمى نفسه س 
من حيث هو تعبير عن فكرة - یعتر فنا عند کروت؛ تشه کل ا كنب يدا فهو 
ل 


0 عطسي ير 
وبين الأخرى الى هی غير كاملة - كالفروق بين التعبير عن عاطفة الحب من سلاج 


: وكذا‎ ٠١5٠١ الرجم السابق + ؟ ص‎ )۱( 
W. K. Wimsatt, op. cit. p. 501-502, 


۲۹۸ 


الناس وعامهم » ووصف الب فى أغانى الشاعر الایطالی لیوباردی - هی فروق كية 
وشمول » وليست فروقا فى الاهية والعمق » إذ عکن أن يكون التعبير الساذج قوياً 
فى دلالته متى دل على_المضمون » فيعد فنياً . فهذه الفروق ‏ إذن ‏ تجريبية يستحيل 
حدیدها ء ولا تعبأ ہا فلسفة التعبير احدسی عند كروتشيه » وإنما يعتد به ق فلسفته 
هو قوة العمل الفكرى فى التعبير الحدسى . مهما يكن مظهر التعبير (۱) . 


على أن العمل الفى - عند كروتشيه ‏ لا بد فيه من الكمال و العام » ويظهر ذلك 
فى اتساقه ووحدته » وذلك أننا نتعرض لتأثرات وانطباعات خارجية قد نبي فبا 
سلبیین » ولكن عندما نکافح - بقوتنا الحدسية ‏ لنسيطر على الاضطراب الذى نتعرض 
له » ولنجعل موضوعه ال تأمل كأنه إحساس موضوعی ۰ وعندما تنجح القوة 
الحدسية فى هذه السيطرة والتأمل » يكون التعبر : فیکون جمال التعببر . فاحمال 
شکل موحد کامل » ولا عبر ة فيه بالضمون يدون الشکل (۲) . ۱ ۱ 


وحيث إنه لا عمرة بالطبيعة » إذ الفكر مستقل عنها » وهو الذی يوجدها : كا 
قلنا » إذن لیس الفن محاكاة للطبيعة » بل هو حلق مستقل عنها » وإذن لا جمال ولا قبح 
فى موضوع الفن . فهو يصف ار أو الشر . ووصفه جميل فى كلتا الحالتين . واعا 
يكون القبح الفنى فى التعبير » وف اختلال الوحدة أو فى انعدام التساوق » أو فى الحرى 
وراء هرج التعبير الذى يضر بالشكل » إذ هو نتيجة ضعف الحدس ف التصور (۳) . 


ويستخدم الحدس التعبری‌الکلمات والتعبر ات المألوفة > واحازات المتواضع 
علها » ولکنها تفقد شکلها العروف لما قبل ذلاك فى العرف العام ۰ لتصیح جرد 
تأثرات وانطباعات مختلفة » للتعببر عن مشاعر فى داخل وحدة العمل الأدنى » فما 
أشهها بقطع المعدن الى تذوب فى صنع تمثال () . ۱ 


(۱) المرجم السابق ص ۰۳ه - ٠٠١‏ والراجم المبيئة به . 
(۲) سبق أن أوردنا النص الخاص بوحدة الشكل والمضمون عند بندتو کرو تشیه ص ۲۷۳ - ۲۸۱ من 
(۳) المرجم السابق ص ۰۵ ه - ۰۱ وكذا : 
Benedctto Croce : Esthétique . . P. 91-93,‏ 
وقد سری أن لحظ أرسطو أن القبيع فى الطبيعة قد يكون جمیلا ق الفن » كتصوير الأشياء اللسيسة 
والحيف » أنظر ص ه؛ من هذا الكتاب . 
(4) انظر : ,507 J. 1. Wimsatt, op, cit. p.‏ 


عاق 


والعمل الفى ليس نتيجة الشعور » ولكنه ‏ أولا ‏ نتيجة ذكاء وفكر وإرادة . 
قد يعتمد على الشعور والعاطفة » ولكن على أن يتخذ منه الفنان موضوع تفکبر » فتفقد 
العاطفة ‏ بهذا التفكير وااتأمل ‏ حدتها الذاتية الى كانت لها فى البدء . ويفقد الشعور 
عنصر الاضطراب الذاى ۰ إذن من خصائص الفن تحقيق موضوعية الشمسور 
الذاى (۱) . 

وأساس النقد ‏ عند بندتو کروتشیه - هو عاطفة ااشاعر فى شکلها انذی ظهرت 
فيه » والامران غير قابلن للقسمة ولا معنى للتفرقة بینهما » إذ العاطفة لا معنى ها الا نی 
الشكل الذى ظهرت فيه . ومظهر العاطفة فى الشعر الغنئی آوضح » ولکن العاطفة هی 
العتد ها أيضاً فى السرحیات والقصص وال لاحم » فهی الأساس الشعری هذه الأعمال 
الأدبية » ومدار القيمة الفنية . ولیس لو الفعل الدرای . ولا للخلق فى السرحية قيمة 
فى تقوم العمل الفی عند « كروتشيه  »‏ وهو فى هذا الف آرسطو کل الحالفة . 

واذن ینکر کروتشیه الفرق بين الشعر الغنافی وشعر السرحیات واللاحم فى تقوم 
العمل الأدنى » ولا يقصد من وراء ذلك الانکار إلى القول بأنها ثلاث طرق مختلفة 
لتحقيق نفس الصفة ااشعرية . ولكنه يرى أن الملحمة والقثيلية بحب أن نقرأ كلتاهما 

كأنها مجموعة من نصوص غنائية مصوغة فى بنية فنية خاصة » فى شكل حكاية » 
وشخصيات وفعل دراب . 

وقد نقد كروتشيه الشاعر الفرنسی « کورلی » فى مسرحياته » فبين أن مثار » 
إعجابه فيه برجم إلى صفة غنائية » وهی المواضع الى يبدو فما توكيد الإدارة » وثبوت 
العز عة فى الفرد » وتغليب الارادة على العاطفة ثم الكشف عن الحلال فى عظم الفعال . 
وهذه كلها صفات غنائية » آما الحكاية واللحلق ‏ على نحو ما رأينا ی أرسطو ‏ فلا 
وزن هما عند كروتشيه » و كذلاك يرى فى مسرحية « فاوست » للشاعر الا لانی«جوته » 
أنها ليست سوى مجموعة من مواضع مطروقة » يبث فما « جوته » مشاعره من وقت 
لآخر » ولا قيمة فى مسرحيته هذه لسوى هذه المشاعر (۲) . وعلى ذلك یکون تقوم 

(۱) أنظر دائرة المصارف البريطانية » الطبعة الرابمة عثرة ملاعط]وعههم ركذا : 

2-8 .م : B. Croce ; Posie‏ ولا إلى هذا عودة فى حديثنا فى الشعر ق الفصل التالى , 

(۲) انظر : 


8. Croce : Aristote, Shakspeare and Corneille, trans. Douglas Ainslie, New 
York, 1948 ; P. 407, 408, 414, = W. K. Wimsatt, fip. cit. P. 516. 


عم E‏ ی 


ع أو الطابع بر 


وی الق بدو الفيلسوف كرو تشيه فريداً فى نقده الحمالى » فقد رأينا أنه » ف 
مثالیته » ينكر قيمة العالم الخارجى . وبجعل الفكر کل شىء فى العمل الفی » ثم إنه 
ضد التفريق بين اللفظ والعتی ۰ والشکل والضمون . ویری القيمة كلها فى الشکل ۱ 
Ea‏ دك ۱ ٠‏ كا أنه بكر الفروق بين الأجناس الأدبية » 
ویری أن قیمنها الفنية تنحصر فى صفانها الغنائية > ولا يعتد بعد ذلك بقواعد فنية 
للصفات الغنائية ."فقد تكون التعسيرات الساذجة ذات طايهافى عميق فى دلالبا على 
لسان المج من.الناس + والفرق ما وبين امیرات الفنية الاضجة على أيدى كبار 
الشعراء هو فرق فى الامتداد لا فى العمق )١(‏ . 


ويبدو التناقض فى فلسفته حين یتحدث عن وحدة العمل الأدى . وأن الألفاظ 
واطمل تذوب فى هذه الوحدة ذوبان قطع العدن فى الغثال > فكأنه يعتير العمل 
الفنى فى وحدته . ثم إنه بعد ذلك يذ كر أنه لا يعتد بسوی المواقف الغنائية ية الح ئية فى 
السرحیات والملاحم » دون اعتداد فما بالبنية الفنية العامة » وق هذا تناقص . وق 
الشكل تنحصر القيمة الفنية عنده ولكن هذا الشكل لا قواعد له أيضاً » م یمهم هن 
تطبيقه ومن كلامه فى الشعر - أن تقوم الشكل يتوقف على الحالات التاريخية » إلى 
جانب الوعى الفردى EE.‏ کی هه E‏ 
الإنسانى » كا سنتحدث عن ذلك حين نشرح معنى التجربة الأدبية فى الفصل التالى ؛ 
وهو نى هذا يعتد بالضمون مع الشكل » وف هذا تناقض أيضاً + 

على أن بندتو كروتشيه لا يريد بالصنعة والشكل أن يكون العمل اد تعبيراً 
مصطنعاً » أو مفروضاً على الكاتب من خارج نطاق ذاته » ولكنه مهم بصدق الفنان » 
و صدوره فی مجربته عن ذات نفسه (۲) . 

وقد أراد كروتشيه أن حرر العمل الفی من القيود الى قد تعوقه . فقرر أن العمل 
الى فردى ۰ مصدره قوة احدس التعبير ی الذى هو قوة فكرية » والعمل الفى خلق 


(۱) كا سيق أن ذكرنا ص ۲۹۷ من هذا الكتاب . 


00( أنظر هذا الکتاب ص ۲۹۸ وانظر . 
Wirnsatt, fip. cit. P. 517-518‏ .1 ۷۷۰ 


عه ۴۳۸ نس 


حر » فهو غير مقید بقوانين خاصة » ولي سمحاكاة للاشیاء انمارجية . وفلسفة کرو تشيه 
الثالية اتعبرية رد فعل للمعاییر العامة الكلاسيكية »> وتخفیف من غلواء الولعن 
بالقواعد والقیود الفنية » وانطلاق من کل ماكاة . وفى هذه الحدود الضيقة تتحصر 
قوة فلسفته وقيمتها . على الرغم من افتقارها إلى وحدة كاملة » وعلی الرغم من نقصها 
فى جلاء الحوانب الفنية » فأولى ا أن تکون فلسفة الحدس التعبيرى من أن تكون فلسفة 
الفن من حيث هو فن )١(‏ . 


۶ 


ه ‏ وأثرت هذه الاتجاهات الحمالية السابقة ‏ وخاصة نقد بندتو کروتشیه 
والرمزين من الفرنسيين ‏ ف النقد الأمريكى » ولا جال هنا لتفصيل القول فى مدارس 
لد الأمريكية » ولذلك لن تعرض منها هنا ما يكر ر ما قلناه فى الأهداف الفنية للأدب. 
وإذن سنقتصر على ما يسمى المدرسة التصويرية . ومدرسة النقد الحديثة » ثم مدرسة 
“النزعة الإنسانية » موجزين القول فما كل الامجاز . وأخر نأخذ مثلا عاما مثل شتات 
RK‏ ام كن ور هد رش لوقي ۰ 


والدرسة التصويرية (؟) تعتمد على الصور والشکل ۰ وتجدد فهما فى قالهما 
التقليدى ۰ ومن آبانها أنى لویل  )۳(‏ وزرا باوند (4) » وهيلدا دولتیل (ه) . وم 
بت مولاء آثر ‏ ذکر فى الشعر » بقدر ما تر كوا فى النقد . وأشبرهم زرا باوند » 
ولکنه سرعان ما ترك هذا الذهب . وهؤلاء یعنون بالشکل » وبوضوح العبارة » 
ويثورون على الوزن التقلیدی .. ومردهم آثر جمود نى تحرر الشعر الأمریکی من 
القيود الثقيلة الى كان الشعر با فارغ المعى . ولا م هولاء بأبة رسالة الشعر من 


اجماعية أو مدنية . 


وسرعان ما مخض هذا المذهب عن « مدرسة النقد الحديثة » ؛ وأصحاءا متأثرون 
بآراء التصويريين » إلى جانب تأثرهم بالراث الأدلى القدم » وبالأدب الإنجليزى 
والفرنسی » وهم حرصون حرصاً بالغآ على الشكل » ويبالغون فى الأفادة من الحلى 


(۱) المرجم الساپق ص ۵۱۸ - ٩۱۹‏ . 

Imagists (۲۳) 

() لاوما Amy‏ شاعر آمريكية ( ۱۹۲۵-۱۸۷4 ۰ 
Ezra Pound (4)‏ ولد عام ۱۸۸۰ . 

Hild Doolittle . )۰(‏ شاعرة أمريكية » ولات عام ۱۸۸۰ ۰ 


a‏ ۱۷۳۳ كا 


اللفظية والصنعة » ومن آشهرهم الناقد آلن تيت (۱) وراسوم (۲) وبلا كور (۲) . ومه 
یقوله الأول فى نقد دیوان « إزرا باوند »»الذى عنوانه : « الأغنيات السیع (4) 
والعشرون » : « هذه الأشعار ليس ها من معنى » ولکنها أشعار متازة » . وی كد أن 
مؤلفها يعد من أجل ذلك « حدیثا جديداً كل الحدة فى أشعاره » . وى هذا بر اءعی 
تأثر الرمزیین الفرنسيين » وخاصة رعی دی جورمان » فى انتصاره لاشكل واستقلال 
الأدب عن كل غاية 5 حی ليذهب رانسوم إلى أن الشاعر الحديث ينبغى ألا يعبر فى 
صنعته آدنی اهام للأخلاق أو الاله أو الوطن . لأنه ما يبتدع نتاجا منفصما يظهر 


فيه فنه . 


وعناية هؤلاء بالغة الدی بتحليل العمل الأدلى وبنيته » من وجهة اانظر الحمالية . 
وغالیا ما يتحدثون فى الشعر الذى لا ينازعهم فى عدم التزامه أحد من نقاد الغرب » 
مغفلن أمر القصة والمسرحية 

3 1 


وقد الى سبيجارن ‏ عام ۱٩۱۰‏ - محاضرة فى کولومبیا موضوعها : « النقد 
الحديث » . وفبا يأسى « أن ينتصر التعبير على الشكل » » ويقول ‏ كل عمل أدلى 
نتاج فكرى تسيطر عليه قوانينه الخاصة به » ولا شىء سوى الشكل ٠‏ . 


وقد كان تلميذاً لبندتو كروتشيه » ویتضح تأثر كروتشيه فيه حين يقول : 
« ليست وظيفة الشعر أن يدعم قضية اجماعية أو خلقية » . وهو فى هذا يعارض الدلالة 
الحمالية بالدلالة الحلقية . ويفصل كلا مهما عن الآخر فصلا تاماً . 


وقد تصدی طولاء « ذوو الأزعة الإنسانية الحديدة » . ومن أشبر هؤلاء إرفنج 
بابيت (ه) . ومينكن (1) . فی عام ۱۹۱۸ رد الأول على سبنجارن » وق نفس العام 
كتب الثانى مقالانقد فيه مدرسة النقد الحديثة . وعلىالرغم من التزعة احافظة الكلاسيكية 
لأصحاب هذه الردود - ما لا نحتاج معه إلى إرراد آراء مكرورة - راجت آراؤهم 


. ) ۱۸۹۹ ( Allen 6 (۱) 

Ranson (۲)‏ ولد عام ) ۱۸۸۸) . 

. ) ۱۹۰۶ ( ple ولد‎ Richard 2. Blackmur (r) 
Twenty Seven Cantos (4) 

. (AFF — 1A1 ) Ivring Babitt (o) 
1A8 ولد عام‎ H. Lewis Mencken ۳9 


2 ۳۰۳ — 


رواجأ منقطع النظر لدی الحمهور . وعلى آثر الحملة الى شا أصحاب ال عة الإنسابيه 
أصبح النقد الأدنى احض ( غير الرتبط بقم سوى القم الحمالية ) مهملا لدی المهور 
الامریکی (۱) . 


ويعلق الناقد الأمريكى : فان ولم اوكونور - ی کتابه فى النقد الأمريكى ‏ على 
نقد مدرسة النقد الحديثة الأمريكية قائلا : « إن مثل هذا الشطط ر لدى نقاد هذه 
المدرسة » ومنهم إليوت فى بدء نقده  )‏ لا عکن فهمه إلا على أنه رد فعل فى وجه 
الأدب التعليمى » وهو أدب لا ينازعهم فى عنايته أحد 3 غير [نهم لم يفطنوا إلى أن 
الأفكار السخيفة والشاذة تضعف القيمة الشعرية » . وما بقوله بابيت فى نقد الز عة 
الحمالية المحضة لمدرسة النقد الحديثة الأمريكية : « لا يكون المرء ذا نرعة إنسانية مالم 
عارس اختيار؟ خلقیاً + » وما الرعة الإنسانية فى الأدب سوى « عملية اختيار من بين 
سل القم المتعددة » . ويقول كذلك مینکن : « الحمال ‏ كا نعرفه فى هذا العالم ‏ 
ليس کا يزعم السيد سبينجارن - مظهرا فى الفراغ > ولكن له أصوله الاجماعية » 
والسياسية . بل والحلقية (۲) . 


والناقد الأمريكى : ت » س . إليوت (”) عثل - فى وقت معا - المدرسة 
الأمريكية الحديدة ‏ ول عهده بالنقد ‏ ثم النزعة الإنسانية بعد . ولکترة الط لدی 
الناس فى فهمه : ولاحتجاج هؤلاء بآرائه بدون تمييز لمرحلى تطوره » نرى أن نعرض 


ومحدد ت . س . إليوت هاتن المر حلتن‌اللتن مر مهما ی نقده ».ی مقدمة كتابه 
« الغاية القدسة » » ( الطبعة الثانية عام 147 ) » قائلا : و لقد وجدت عونا وتشجيعا 
کبرین فما كتبه فى النقد الأدبى رعی دی جورمون ( الناقد الرمزى لفرنسی) - 


: هذه عبارة الناقد الأمريكى المعاصر لودفيج لويسون “اق‎ )۱( 
Ludwig Lewisohn : Psychologie de la Litterature Americaine Vers. française 
Paris, 1934, P. 187-288. 


(۲) راجم فى کل ذلك مرجم فان ولم أو كونور » و كذاك الرجم السابق » الکتاب العاشر كله من 
س ۲۸۷ إلى ص ۳۲۱ - ثم : 
Hist. des Litteratures, II P. 589-608.‏ 


. ۱۸۸۸ ولد عام‎ - Thomas Stearns Eliot (¥) 


عد ع اح 


واعترف ذا التأثر وأقدر الفضل فيه . ولا أجحده أبداً بسبب تجاوزى إياه إلى «سالة 
أخرى لم سا فى هذا الكتاب . وهی مد ألة صلة الشعر بالحياة الفكرية والاجياعية فى 
العصر » وى کل العصور (۱) 1 . ۱ 

فی آول عهدر إليوت بالتقد. وهئ الرحلة ایی تبدأ عام ۱۹۱۷ ) . كان همه كله 
منصرفاً إلى توفر الاسس الحمالية فى العمل الأدلى . وفپا “كان ینفر إلبوت مما سميه . 
ال الأجناس (۲) » . يقصد بذلك خاط الفلسفة بالأدب أو الاجاع . فالعمل الأدلى 
استعاضه عن افلسفت وبديلمها 3 ولیس‌شادماً لما ولا دليلا علہا . والعملالأدى لي 
وسيلة » و لکنه غاية و ذاته (۲) . 


وق القال الول ۰ و کت رنوت اناس كه ارس ادن دی سا 
حياة کاتبه نفسه : « إننا لو عرفنا عن حیاته ( يقصد شكسبير ) ما تقسع له مكتبة با کلها 
ا ساعدنا ذلك على فهم شعره . وإدراك قیمته » مثلما بساعدنا على هذا الفهم در اسة 
آسلوبه الفنى وعقله الحالق  »‏ « وعندما نقرأ قصيدة أو قصة ننسی کل ما هو خارج 
عنها . آفلا ننسی أيضا الشاعر أو الكاټب الذى کتبا ۲ . فتصبح هی الحقيقة الوحیاذ 
. الكائنة آلى تتضائل إلى جانما جمیع الحقائق الأخرى » حى الأخرى » حى حقيقة 
الكاتب الذی كتبا » . ودند یرت أذ العمل اس لا حكن أن بکون إلا سور 
لنفسه فقط » معنی أنه لا مكن أن يزودنا بفیء خارج عن ن نطاق ذاته (5) » . ويذهب 
فى ذلك إلى حد القول بان مسر حيات شكسبر لا معی لا : « ول أن أقول #تاراً إن 
أبة مسر حية من مسرحيات شكسبر ليس لا معنى محدد ۰ على الرغم من أنه من الز بف 


أن نقول إن مسرحية من مسرحياته خالية من العی (ه) » . 


والقدر الصحيح - فى مثل هذه الأقوال ‏ ينحصر ق الحرص على ألا بنقلب 
العما الاد دعابة » وهو مبدا يسم به جميع نقاد الادب فى كل العصور » ولكن قطع 

T.S. Eliot : The Sacred Wood : 1928, .م‎ ۲ (۱) 

. وهو تعبير خاص به‎ - rhe mixture of genres (r) 

)۳( الر جم السايق ص ٦‏ - والفكرة مأخوذة عن ر می دی جوومون ق : 

La Culture des Idées, P. ۰‏ 
(4) المرجم السابق لالیوت ص ۱ - ۲ . 
(ه) 5 Selected‏ ف حدیثه عن شكسير , 


EEE‏ ۳ امد 


الصلة ببن الأدب والغايات الإنسانية و؛لاجماعية ای اوم فيه أحيانا بعض دعاة 
الفن للفن - علی انبم سرعان ما تدارکو خطاهم فى أكثر الأحيان » كا رأينا فى نقد 
+ جوتبيه » و « دی ليل » » ثم بودلير واضراپم . 


ون مقدمة کتابه « الغابة المقدسة » لسنة ۱۹۲۸ ۰ بقرر إليوت أنه مهما قیل فى 
استقلال الفن » ومهما اجنهد أهله فى الاکتفاء به غاية فى ذاته » فانه لابد أن عس 
مسائل الخلق والدين والسياسة » على الرغم من استحالة تحديد الطريقة الى عس مها هذه 
السائل (۱) . وهذا بدء تطوره فى المرحلة الثانية من نقده . 


وق هذه المرحلة يقرر إليوت أن شكسبر وداقه E‏ دراو لك 
ينبى إلى تفضيل دانته . وحين ي عامل الاق فقيل 6 جیب بانه بدو له آنه 
یوحی عسلك نجاه مين اا | کر سد و امتامة :وال ها لا شک فيه أن اأآمی 
اده ألفها أخيل وسوف وكليس و کورنی وراسن .. - كانت 
مخصصة كلها بأنواع الصراع ال حلب السائد فى كل العصور (۲) . 


ويتحدث إليوت عن الشعر الدراى » فيلحظ أن مؤ لى المسرحيات لابد هم من 
اتخاذ مسلك خلى مشر ك بيهم وبن جمهورهم » وأن صفارهم هم الذين يتبعون تيار 
الق السائد دون مر اجعة له (") . 


ی ا 
الاجلزية العاصرة » یقول فيه : ٠‏ اوحدة الی تجح ما يبن هذه القصص - 
بالأحرى ما تجمع عليه هذه اقصص کلها - هو آنا خالة ما ییدو ل توافره ا 
جيمس ( بقصد جيمس جويس ) إلى درجة عظيمة » ألا وهو الاهمام بالحلق . وق 
اعتقادى أن هذا الامیام بالق قد أخذ يتأصل فى فكر من يعرفون كيف يفكرون 


Sacred Wood, P. X 0( 

(۲) ف مقاله فى بودلير Selected Essays J‏ 

(0) 173 ,53 ,45 ,1932 : وترهووع Eliot : Selected‏ ,7.5 واليرت فى هدا يتبع مثال 
بودلير الذى عاب الشاعر وامجع:۸۸0 عجحزو‌عوغ3 أنه كان يتبع الوضوعات املقة الطار و قة 
المصمر وینما ؛ 

Baudelaire : Oeuvres, éd, la Pléiade, Il, p. 561-567 ° انش‎ 


کک ا ت 


وكيف يشعرون . والنتيجة الحتمية البالغة الأهية لذلك » على أن أذكرها » وهى أن 
القصة الإنجليزية العاصرة فى تأخر )١(‏ . وعلى الناقد أن مجلو غايات الأدب الى تتجل 
فما عظمته ويتوحد معها . « جب أن یکل النقد الأدلى بنقد من وجهة نظر دينية 
وخلقية محددة . . وعظمة الأدب لا عکن أن تتحد ععایر أدبية فحسب » على الرغم 
من أن علينا أن نتذكر أن سواء كانت أدبية أو غير أدبية » فإنه لا عکن تحديدها إلا 
بالمعايير الأدبية (؟) . وق هذا النص الا خر يبدو جليا تأثر إليوت بنظرية « الوحدة (۲) 
الكاملة » لبودلر » » . وحن يعجب إليوت ببودلر » يقرر أن عظمته تتجاوز ما شاع 
حطاً من آنها مقصورة على اتباعه نظرية الفن للفن . فهذه النظرية -- فى عاقبة أمرها - 
اه » إذ یری أصحاءا فى الفن عوضا عن كل شیء آخر › 
ووسيلة لتصوير العواطف والإحساسات الى تتمی إلى الحياة - طبيعية EE‏ 
اناما إلى الفن » ثم يذكر أن نظرية الفن للفن « كانت دعوة أصابت التقد والأحكام 
ا I‏ 


وى بعض ما قدمنا ما یکی دلیلا على تطور إليوت » وما ليس وراءه وضوح ق 
الرد على من يتخذون إليوت داعية الفن للفن ۰ أو داعية استقلال الأدب عن كل 
غاية. 

ولا عكن تفسير مرحلته النقدية الأولى إلا عن أنها مرحلة انتقال » صدر فما عن 
رد فعل ضد الأدب التعليمى » شأنه شأن مواطنيه لتلك الفترة » كنا لظ محق ولم فان 
أو كونور » على أن إليوت كان فى تلك المرحلة يقاوم من أساءوا اتباع مدرسة سانت 
بوف » فلم يروا فى الأدب سوى مرآة نفسية لولفه » مغفاين شأن المعابير الحمالية 
تبعاً لذلك . 


وإليوت دع نعل دای صاحب فكرة : و العادل الوضوعی » . وقصده بها ألا 
يعبر الكاتب عن آرائه تعبرا مباشرا » بل علق عملا أدبي فيه مقوماته الفنية الخلية 


T.S. Eliot : Le Roman Anglais Contemporain, ni, Nouvelle انظر‎ )۱( 
R. Francaise, Mai, 1972 ۳۰ 670-671. 
T. S. Eliot ; Essays Ancien and Modern, London, 1636, P. 93. 69 
: ق النس الذى آوردناه له ص ۳۱۲ من هذا الکتاب » وهی ما يسميه بودلیر‎ )۳( 
L’unité intégrale. 
Selected Essays, P. 382 (4) 


مت ۳۰۷ مس 


الى تكفل - فنيا ‏ تمریر الأحاسيس والأفكار » للإقناع .ها » محيث لا حس المرء 
أن الكاتب يفضى إليه بذات نفسه بإثارة الشاعر المباشرة دون تربر ها . بقول ت . س 
إليوت : « الطريق الوحيد للتعبير عن الانفعال فى صورة فنية هى العثور على معادل 
موضوعى » وبعبارة آخری : على مجموعة من الأشياء » أو على موقف » أو على 
سلسلة من الأحداث تکون عثابة صورة للانفعال الخاص » محيث مى استوفيت الحقائق 
اللارجية التى مجحب أن تتنبی إلى تجر بة حسية ‏ فان الاتفعال كار إثارة مباشرة (1) 4 . 
وهی فكرة نادى ما ف النقد الفرنسی من قبل - إميل زولا (؟) » وفلوبر (۳) > 
وبلزاك (؛) » ولكن مصدر فكرة إليوت الباشر هو جوليان (ه) بندا » فى عبارة نقلها 
و بندا » عن « أتنان دی سانفيل (5) » . ثم نقلها عنه إليوت بدوره (۷) » وأعجب ہا » 
وهذا نصا . و فى العمل الأدبى جمال غير ذاتى فى طابعه العام » » مستقل تمام الاستقلال 
مؤلفه نفسه وعن بنية شخصه » وهو جمال له مبرره الخاص به » وله قوانینه ؛ وهو 
ما جب أن يعتد به الناقد » . أما الصبغة الرياضية الى أضفاها إليوت على هذه 
الفكرة » بتسميتها بالمعادل (۸) الموضوعى » فقد سبقه إلما إزرابا باوند » لأن هذا 
الأخير يعر عن العی نفسه بالمعادلة (4) » حين يقول إن الشعر « نوع من اار ياضة 
الملهمة الى ) نقف مها على معادلات » لا لأرقام مجردة أو ثلئات أو دوائر وما شابه 
ذلك » ولکنها معادلات للانفعالات الإنسانية )٠١(‏ . 


وفى نقد إليوت نظرة أخرى عميقة » هى صلة الکانب بالتراث الأدلى الانسانی » 
وضرورة إفادة الكاتب منه قى أصالة . وهذه قاعدة هامة تمس جوهر الدراسات المقارنة 


Sacred Wood 1928, P. 100 () 

(۲) ق القصة التجر بيبة . 

(۳) مثلا فى رسالة له ال « لویز کولیه ۾ ق مار عام ۱۸۵۲ ۰ 

(4) فى مقدمة طبعة ۱۸:۲ نحموعة قصصه : اللهاة الانسانية . 

(ه) فى كتابة : Belphégor‏ ص ۱4۰ 

Othnin d’aussonville (0) 

(۷) ى الغابة المقدسة ص ١417‏ . 

An «Objectif Correlatives» (^۸) 

Equatifin (٩) 

Ezra Pound : the Spirit of Romance, P5 (0 


FoR —‏ بت 


الفردية » » ويقصد بالوروث أن يفيد الكاتب من ترك الأدب الاضی . فخر إنتاج 
الكاتب « هو ما يظهر فيه فى جلاء - أن الأقدمين من نوابغ الأسلاف لم عوتوا » . 
وعلى الكاتب أن يكون على وعى « بأن الاداب الأوروبية - منذ هومبروس » عا فما 
من أدب بلد الكاتب - تولف وحدة حية لأجزائها وجود موقوت عثابة الامنداد 
لماضی » وياس کل نتاج بنسبته إلى ذلك التراث (۱) » . وجوهر هذه الفكرة يأخذه 
إلیوت عن رعی دی جورمون الذی سبقه بقوله : لا وجود لعن من عیون الولفات 
الأدبية فى الهواء » ولا وجود فى الأدب ‏ كا لا وجود فى الطبيعة ‏ لحيل تلقالى : 
والأصالة المطلقة ليست إلا من إدراك الحهال . على أنها بعد ضد قو انين الطبيعة » 
ستحيلة » لا عکن فهمها (۲) ۰۰ ۱ 


وإليوت - فى مرحلته الثانية من مراحل تطوره - آقرب إلى النزعة الواقعية » على 
حن هو فى مرحلته الأولى منصرف إلى النواحى الحمالية الى هی أوثق صلة بالزعة 
المثالية » وهی موضوع هذا الحزء ء من الفصل › وهذا الحانب الحمالى مهم فيه دعاته 
بالكشف عن طبيعة العمل الفنی > ویقصرون همهم عليه » ويذهب غلاته إلى ان 
الأدب » أو إلى القول بأن الأدب للأدب . وقد كان لهذا أثر فى دعوة المدرسة التأثرية 
ومبدؤها : النقد للنقد کا أن الأدب للأدب . 


ومن آباء هذه المدرسة فى النقد الكاتبان الإنجليزيان : ولم هازلت ( ۱۷۷۸ - 
۰ ) » ولامب طسمة ( ۱۷۷۵ - ۱۸۳٤‏ ) » وما یقوله هازلت » مثلا : 
« أقول ما أفكر ؛ وأفكر ما أشعر . ولا أستطيع أن أمنع نفسی من أن تتأثر بأنواع 
من التأثر تجاه الأشياء » وعندى من الهمة ما یکنی للتصريح ما کا هی (۳) ٠‏ . 


ولکن هذه الدرسة راجت ف النقد فى آوروبا فى آواخر القرن التاسع عشر » 
وظلت حی حوالى عام ۱۹4۰ م . ومن کبار نقادها فى فرنسا آناتول فرانس 
( 1۸64 - 1414( » وجول لومر Jules Lemaitre‏ ( ۰-۱۸۵۳ 141€( 


۲. 5, Eliot Tradition aud the individual talent., in : Sacred Wood ; (1) 
P. 47-48, 49, 53. 
R. de Gourmont : Promenades Litteraires, 5 ۵ Série, P. 131 : انظر‎ )۲( 
: انظر‎ )۳( 
Hazlitt )۷۷( : Works. ed P.P. Howe, V, (London 1930). U. 175, in : ۷۷ ۴ 
Wimsatt. op. cit. P. 495. 


کک 


وأندريه جيد ءل¡ 4 (1854 - ۱۹٩۱‏ ) وألآن ن41 ( 1۸14 - ۱۹۵۱ » 
ونی انجلتر! آوسکار ويلد (۱۹۰۰-۱۸۵4) وسانتسیری (۱) هنک وهؤلاء 
يرون أن بسجل الناقد خواطره على الحالة الى تبدو له نتيجة مباشرة لقراءته » دون 
حاجة إلى شرح » وهو برجم فما إلى ذات نفسه : وهم ینفرون من القواعد الثقيلة 
الى تعوق النقد . على أنهم يرون كل نقد - مهما زعم للفسه من موضوعية ‏ ذاتى » 
لأنه انعكاس لذات الناقد » كا يقول أناتول فرانس : و النقد - كا أفهمه ‏ يشبه 
الفلسفة والتاريخ » فى أنه نوع من القصص تمارسه العقول الفطنة الحبة للاطلاع » 
وكل قصة ‏ إذا فهمت جيداً ‏ ترحمة لحياة مؤلفها » فخير النقاد من حکی مغامرات 
نفسه فى رحلاته بين عیون المؤلفات (۲) » . ۱ ۱ 

م إن الشرح والتعلیل فى النقد ‏ فما يرى هؤلاء ‏ دد الناقد بفقدان لذة القراءة » 
وضياع المتعة الحمالية للعصل الفنى > وهذه المتعة جوهرية لتجاوب القارىء مع العمل 
الفنى على أساس صادق أصيل . وهذا ما يقصده « ألآن » بقوله : « من يشرح فكرته 
يفقد دائماً جزءاً منها »> وهو غالبا خير ما فیا ؛ (۳) . 

ويجب أن يتوافر للناقد » فى رأمم > الحس المرهف بالحمال » فعلى قدر عمق 
إحساسه به تكون قوة نقده » فلا قيمة لإلمامه بالقواعد أو تعريفات الحمال » 
أو الأسس الذهنية العامة » إذ القيمة كل القيمة لرهف المزاج الفنى ٠.‏ 7 

وإذا كان الفنان نفسه هو الاشد حساسية تجاه الحمال کی ينتجه ويعر عنه » 
إذن لا ينقد الناس سوى الفنان ولا ينقد الشاعر سوى الشاعر ري 


(۱) الرجم السابق ص 4 4٩‏ . 


: (۲)انظر‎ 
J. C. Carloni et Jean-C., Filloux : la Critique Littéraire, Paris, 1955, 2. 54. 
Alain : Propos de Littérature, Paris 1943, P. 77. : انظر‎ )۳( 


(4) هذا ما تبین عنه معركة خالدة بين الفنانین و النقاد » فى زعم الفنانین أن النقاد مسوقون ولا خبرة لحم 
بالفن لام لا قدرة مم على الإنتاج ؛ آنظر ص 4 ۲ - ۲۹ »> ۳ وهامشبا من هذا الکتاب ؛ ورأی التأثریین 
له صدی ت . س إليوت الشاعر الإنجليزى العاصر ٠‏ ورد عليه مستر لويس بأن الشمر إنتاج لفکر فيه جانب 
وللوق جانب آخر » و كلاهما خاضع لشرح والتفسير . وق الناحية الفكرية منه لا يصح جحود الشر وح 
المسببة . شأن الفن ی ذلك شأن کل إنتاج إنسانى » وآما الذوق لفة نواحيه أيضا فى الشرح وليس عقصور على 
لفنانین . وما أشبه الشاعر فى زعمهيأنه لا ينقده إلا شاعر بالطامی‌اللی يزعم أنه لا ینقده الاطاه‌آخر انظر : 
C. 5. Lewis : A preface to paradise Lost (London 1942) 2. 9-150, in : ۷۷۰ ۶‏ 

Wimsat, op. cit, 495, 


حا الام 

ولهذه المدرسة فضل التنبيه إلى المتعة الفنية » والتفوذ إلى حال العمل الادی ۰ 
والتخفيف من غلواء المنهجين الذى يقتصرون على شرح العمل الفى بأسباب خارجة 
عنه » وهم يرون أن جوهر العمل الفى فى متعته الذهنية أو العاطفية . والحق أن كل 
ناقد له حظ من هذا الثأر الباشر الذى تدعو إليه هذه المدرسة » وله نصيب من 
الإحساس الفنى الذاتى » حى أكثر النقاد اتباعاً للقواعد والمناهج » إذا كانوا على 
تجارب فنية يعتد مها . 

ولو رجعنا إلى أصعاب هذه المدرسة فى تطبيقهم لنقدهم » لوجدناهم أول الناس 
خروجاً على مبادمبم فى حرفیتها » وذلك آم > هم أنفسهم > ذوو ميول واتجاهات 
تخضع لعایر » وتشف عن قواعد ومناهج معينة یضیق القام هنا عن شرحها . 
م إن فى قوم برهف الاحساس الفتی ما يدل على جانب موضوعی ف النقد » ذلك 
أن الاحساس الفی يستلزم من الناقد الرجوع إلى تجارب فنية كشرة تکون هادياً له 
فن إحساسه وحکه . على أن الحواطر النائجة عن التأثر الباشر للقراءة والتعة لا عکن 
واحدة » وهو ما لابد أن يشف عن انجاهات عامة تخضع لعاير موضوعية . 

هذا إلى أن « أفكار ويلد » يقر بأن النقد هو الذی ملق الحو الفكرى للعصر » 
ويشحذ الذهن لدى الفنانئن لا عن طريق الشروخ » ولكن عن طريق نمو غريزة 
النقد الصادقة )١(‏ . وعلى هذا تكون للنقد فائدته التعليمية . 

فإذا كان الفن لا عا كى الطبيعة عند دعاة الفن للفن » فهو ساير النقد » ويحاكيه . 
فليس الفن ‏ إذن - مطلقاً من كل القيود » ك أن النقد لا يكون خالصاً لذات النقد » 
على الرغم من مظاهر هذه الدعوات الى نتجت عن الفلسفة الثالة . 

وقبل أن نعلق على نتائج هذه ال لفلسفة الثالية وما انبى علپا من نقد بشىء من 
التفصيل » نتحدث فى إبجاز عن الفريق الثانى من فلاسفة الفن » وهم الفلاسفة الذين 
يعنون بوظيفة الأدب الاجماعية والإنسانية . 


۱) الرجم السايق ص ١15‏ 58 


مت ۳۱۱ مت 
۲ - الفلسفات الواقعية 


وهی الى تقابل الفلسفات الثالية . وق العصور الحديثة انجهت الفلسفات نحو 
الواقع > وانخذت لذلك صوراً وأشكالا عتلفة . فکانت الفلسفة الاجماعية أو 
الاشتراكية تعی بإصلاح الحتمع لاسعاد الفرد ۰ ثم الفلسفية الوضعية أو النجريبية » 
ثم الفاسفة المادية الى تجعل من الفرد صدى ونتيجة لغوامل مادية » وأخير؟ فلسفة 
الوجوديين . ١‏ 

١‏ - ولفلسفة سان سيمون (۱۷۹۰ - 1870 ) وأتباعه فى احتمم وننظيمه صلة 
وثيقة بتوجيه الفن وجهة اجماعية . تدور فلسفة هؤلاء حول مصير الإنسان فى علاقته 
بأيه الإنسان ثم بالعالم : وهم من أوائل دعاة الاشتراكية معناها الحديث ف العام . 
وهم يرمون فى تنظم الحتمع إلى القضاء على الأثرة فى الفرد » بار بية الشعب ٠‏ وتعويد 
الأفراد فى هذه التربية على التضحية » تضحية العتقد المؤمن . وینزل كل فرد نی هذا 
الحتمع على حسب ما تسفر عنه مواهبه . وعلى الحكومة عب ء هذه الربية بتوجيه 
النشاط الاجماعى حیث تحلى: المشاركة محل التنافس » وحیث يقضى تعاون الأفراد 
تعاوناً إنسانياً على استغلال الانسان للإنسان . ولا يكون ى هذا امحتمع محال لأن 
یکتی الفرد عا تملك عن المشاركة فى العمل والنشاط الاجماعى على حسب مواهبه الى 
تنزله منزلته فى محتمعه . وهؤلاء لا يلغون الملكية ويعتمدون على العقيدة فى تنظم 
امختمع وف التعود على التضحية . 

ومن هؤلاء الفلاسفة جوزيف برودون Joseph Proudhoa‏ )1۸۰4 - هكما) 
وعنده أن العدالة ليست خلقا مثالية يصنعه الإنسان لنفسه » ولكنها وليدة احتمع ؛ 
ومظهرها فى الطبيعة هو التعادل بن الأجزاء » ومظهرها فى الحتمع هو التبادل المبى 
على المساواة بين الناس » وهی فى الفرد مبدا الفكرة وصورا » وهی الغاية 
من الوجود ومن المعرفة . وفى كتابة : « مبداً الفن ووجهته الاجماعية 
Du Principe de Art et de sa Destination Sociale‏ ( 1856 ) يرى أن الفن 
يحب أن دم هذه الميادىء . 


ا 


وهؤلاء حيعاً يأملون ی إقامة احتمع على مبادىء عملية » ولكنهم مخالفون فپا 
الماديين مخالفة تامة » وهم الفضل فى أنهم حطوا بالفلسفة نحو الواقع (۱) . 


؟-وانجه الفن نحو الواقع كذلك بتأثر افلسفة الوضعية مصونيننومم 
أو التجر يبية Expérimentale‏ < على ید انیت کونٹ ( ۱۷۹۸ - ۱۸۵۷) : 
وجون ستيوارت ميل John Stuart Mill‏ ( ۱۸۰5 ۱۸۷۳) < وئن Taine‏ 
( ۱۸۲۸ - ۱۸۹۳ ) » وموجز قضایاها : أن العرفة المثمرة هی معرفة الحقائق 
وحدها » وأن العلوم التجريبية هى الى دنا بالعارف اليقينية » وأن الفكر الانسانی 
لا ستطیع أن يعتصم من اللحطأ ‏ فى الفلسفة وف العلوم ‏ إلا بعکوفه الدائم على التجربة 
وبتخليه عن كل أفكاره الذاتية السابقة » وأن الأشياء فى ذانها لا عکن إدراكها . 
لأن الفكر لا يستطيع إدراك شىء منها سوى العلاقان » ثم القوانين الى تخضع ها 
العلاقات (۲) . 

ووضح تأثر هذه الفلسفة فى الا دب والفن . نضرب مثلا لهذا بانجاه ار سام الفرنسى 
جوستاف کورییه ر ۱۸۱۹ - ۱۸۷۷ ) نحو الواقع فى دعوته إلى محاكاة الطبيعة فى 
الرسم وباتخاذ موضوعات الناظر من واقع حياة الشعب » ثم بتهوینه من شأن الشعر 
فى السرحیات : « لأن التحدت بالشعر طريقة تخالف الألوف من حديث الناس ٠‏ 
فهو نز عة آرستقر اطية (") » ويتجلى هذا الاتجاه الواقعی فى قول صديقه « کاستانیاری» 
Castagnary‏ فا حص ار سم 3 و على رسام عصر نا أن نحيا حياتنا 2 فا فا من 
عادات وأفكار خاصة ا » وعليه أن يسجل مشاعره الى محصل علا نتيجة لنظره 
فى آمور محتمعنا » فر دها ثانية إلينا فى صور نعرف فما ذات أنفسنا وما حيط بنا » 


: لا جال هنا لدحول ف تفصیلات قد تبعد ہنا عن موضوعنا » أنظر‎ )۱( 
E. Bréhier,. op. cit. JI. Chap. XIV. 
W. K. Wimsatt, fiu. cit. p. 455 
وإميل برییه الرجم السابق الفصل الخامس عشر ۰ ثم‎ » 4۵1 - ٠٠١ ار جع السابق ص‎ )۲( 
A. Lalande : Vocabulaire Technique et Critique de la Philosophie., 
article : Positivisme. 
: انظر‎ )۳۱ 
E. Gros Kost : Courbet, Souvenirs Intimes, Paris 1880. 2. 31 ۷۷۰ 6۰ 
Wimsatt, op. cıt. p. 457. 


بت ۳۱۳ س 


ولا بغیب عن زه ه حقيقة أننا نحن مؤلفو الفن وأننا مو ضوعه : فالفن تعببر عن ذات 
أنفسنا من أجل أنفسنا » (1) . 


وكان من نتائج هذه الفلسفة فى الأدب أن قام إميل زولا ( ۱۸6۰ - ۱۹۰۲ ) 
بدعوته - فی مذهبسه الطبیعی aura‏ إلى اة الأدبية فى القصة 
والسرح » وأن الكاتب مجحب أن بسلك فى دراسته الفنية المجتمع مسلك العام فى 
ل اوه و لفك اذ سرع ب 

نج ئج والنظريات الى انتهی إلا العلماء . وقد شرح مبادیء مذهبه الطبيعى نی الأدب 
راع اي او اتا جا 
على الحقائق الاجماعية والإنسانية » ویرمی فى واقعيته ااعلمية إلى أن تكون للفن رسالة : 
هى قيادة الإنسانية . وقد سبقه بلزاك ( ۱۷۹۹ - ۱۸۵۰ م ) إلى تأليف قصص 
اجياعية محضة » لم يتكلف فما التطبيق للنظريات العلمية فى أدبه كما فعل زولا > فكان 
اک عقا وحصي اوقت وش - فى واقعيته - التمع الفرنسى فى عصره » 
وولع - كا ولع زولا - بتصوير الشر ۰ كا هو فى الواقع » وغرضهما کلیهما 

هو الوقوف على هذا الشر للثورة عليه » وما پتر تب على ذلك من تغر نظام احتمم 
من وراء هذا التصویر () 


وقد تأثر النقد الادی کذلك ذا الاتجاه الفلسفی التجریی فى فلسفة تن ونم 
الذى شرح - فى قانونه الشهور - أسباب الاختلاف فى التتاج الفنی تلف الأجناس 
البشرية » فأرجعها إلى ثلاثة آسباب : الحنس والبيئة » وتأثر الاضی فى الحاضر > 
وكان لهذا القانون ى_حينه تأر عظم فى النقد الأدى فى تاف آداب آوروبا (4) : 


(۱) أنظر الرجم الساق ص 400 » ثم : 
Jules Antoine Castagnary : Salons (1857-1870). Paris, 1892, p. 7‏ 
(۲) عنواجا : Roman Expérimental‏ 16 شرت لاول مرة ی باریس عام ۱۸۸۰ ؛ وفہا 
يلخص آراءه فى مذهبه » وقد كان يدافع عن هذه الآراء منذ عام ۱۸۷۹ وقد تأثر زولا تأثرأكبيراً فى دعوته 
پکتاپ الطبيب کاود برنار : م مدخل لدراسة الطب التجردى ه : 
Introduction ã ۱۴۵۵۵6 de la Médecine Exepérimentale,‏ 
وقد تشر ؟ عام ۰۰ . 
(۳) سنتحدث عن قصص بلزاك وأثره ق الفصل الثالث من هذا الباب . 
(4) قد شر حنا هذا القانون و نقدناه ق كتابنا : الأدب المقارن ص 0م ۳۳ وأنظر كذلك : 
Wimsatt, jp. cit. p. 6‏ .16 ۷۷۰ 


۳۱۵ س 


وبعد ذلك اتجهت الواقعية فى الأدب وجهتن ارين تحت تأثر فلسفتین 
حدیثتن » کلاها يلزم الكاتب بالاشتر ال فى مشکلات اختمع الحاضر » وکلاهیا 
pe‏ من وآثره الاجماعى فى الأدب » وکلاها بجعل التعة الفنية فى الأدب 
وسيلة لغایات انسائیةری حریر الانسان » وإن کان من بين هاتتن الفلسفتین اختلاف 
حو هوق و إن امس ان قاطا ی الا رها : الفلسفة الواقعية الاشتراكية 
الى رأينا پذورها ق فلسفة سان سیمون وبرودون > ولكنها صارت اشر اكية مادية » 
ثم الفلسفة الوجودية . 


ولا یتسم احال هنا لسوى عرض المبادىء العامة الى همنا فيا نحن بصدده . 


۳ - فالفلسفة الواقعية الادية ها مذهما الفکری الذى يقوم على المسائل الحوهرية 


را ) الحياة الاجماعية لما بنية دنيا مناه u‏ اهام وهی التتاج الادی » 
وبنية عليا #سعستعصوده - وهى النظم السياسية والثقافية . وهذه البنية 
العليا ‏ عا تشتمل عليه من نظم ثقافية ومذاهب فكرية ‏ هی وليدة الحياة المادية » 
أى وليدة البنية الدنيا فى الحتمع » إذ أن هذه البنية هى الى تحدد علاقة الإنسان بالطبيعة» 
وتخلق القومات الأساسية ا . وكل تغيير فى قوى الإنتاج المادية حدث تخييراً 
فى العلاقات الاجماعية والاقتصادية : « البنية الاقتصادية المجتمع هى الأساس الحقيق 
الذى يشاد عليه البناء الفقهى والسياسى » والذى تتناسب معه کل الصور المحددة 
للوعى الاجماعى . . وطريقة النتاج فى الحياة الادية هى الى تشكل محموع أنواع 
النمو فى الحياة الاجماعية والسياسية والفكرية » . و « ليس وعى الناس هو الذى 
محدد وجو دهم ؛ بل على العكس من ذلك » وجودهم الاجماعى هو الذى مخدد 
وعهم ۶ (۱) . 

(ب) وتضارب المصالح الاقتصادية والاجماعية يشر صراع_الطبقات _ الطبقات » ومن 

شأن هذا الصراع أن يتقدم بتاريخ الممتمع وبالأفكار فى ثنايا العصور . فكل مجتمع 
(۱) انظر : K. Marx : Contribution A la Critique de Economie‏ 


Politique, 1859, ۰ 
K. Marx, F. Engels : Sur la Littérarure et PArt, م: .142-149 .م‎ 


ل ۳۱۵ — 


يخلق هو بنفسه العوامل الاقتصادية والاجماعية الى ىء لظهور طبفة من الطبقات 
وسیطرپا » ما بين إقطاعية وبرجوازية وعالية . ولکل طبقة من الطبقات مذهها 
الفكرى ( أيديولوجية ) » وهو مجموع الأفكار التعلقة بالمسائل السياسية وانللقية 
والفنية والثقافية حملة . والمذهب الفکری هو الذى تستمد منه کل طبقة میادما 
وتكتسب وحدتها » وهو المضمون الفكرى والفى للبنية العليا ی اختمع . 

(ج) والعمل الأدى ينتمى إلى البنية العليا .فى احتمع > لأنه جزء من الذهب 
الفكرى لكل طبقة من طبقات الحتمع . قد سبق أن قلنا إن هذه البنية العليا ‏ ینظمها 
ومیادها الختلفة ‏ من نتائج البنية الدنيا . ولهذا يرى هؤلاء أن الحاسة الفنية ليست من 
يقايا ذکریات الروح فى عالمها الأول قبل أن هبط إلى هذا العام » كا يرى آفلاطون(۱) 
وليست هذه الحاسة الفنية كذلك وليدة التقدم الفكرى على مر العصور من نظرية 
إلى ما يضادها » ثم إلى نظرية جديدة تركيبية تنتج عن صراعهما كا يرى ذلك 
هيجل (۷).» وإنما یری هؤلاء أن أصل الفنون هو فى مران الحواس وتموها وترتيها 
على مر العصور » منذ ما قبل التاريخ حى اليوم » حى أصبحت قوى اجماعية . 
وكل حاسة من الحواس الإنسانية لم تكتسب فضلا عن حواس ال حيوان من ناحية 
حيوية محضة » ولا من ناحية فردية ولکنا ارتقت وأصبحت إنسانية » نتيجة 
للعوامل المادية الاجماعية : « أصبحت من إنسانية حين أصبح موضوعها موضوعاً 
اجرّاعياً مصدره ومصيره الإنسان . . ومن أجل هذا تختلف حواس الإنسان الدنی 
عن حواس الإنسان الذى لا يعيش فى محتمع . . فتکوین الحواس اللحمس نتاج تاريخ 
العام كله حى اليوم (۲) . 

وعلى الرغم من أن العامل الاقتصادى المادى هو العامل احوهری - إذ هو 
آساس تأثر البنية الدنيا فى احتمع ونظمه - فليس هو مع ذلك العامل الوحيد عند 
أوائل الفلاسفة المادين . إذ سل هؤلاء أن البنية العليا ليست عر د انعكاس للبنية الدنيا 
فى اجتمع ؛ وليس دورها سلبيآً » بل إنها ت بعد أن تتكون نتيجة للبنية الانيا - تصير 
قوة من القوى الاجناعية » لها بدورها ‏ تأثير ها - فى الحياة الاجماعية » إما لدعم 
نظام أو لزلزلة القم فيه + 

(۱) أنظر هذا الكتاب ص ۲۱ © ۲۳ ۰ 


. ۲۹۷ انظر هذا الکتاپ ص‎ (r) 
K. Marx, F. Engels. op. cit. p. 170, 171 : آننار‎ )۳( 


— ۳۱۲ بت 


ومن هنا كانت أهمية الأفكار فى صراع الطبقات فى احتمع : « واضح أن 
سلاح النقد لا عکن أن يعوض عن النقد بالأسلحة » فالقوة المادية يجب أن تصرعها 
القوة المادية » ولكن النظرية أيضاً تصبح قوة مادية حين تنفذ فى الجماهير (۱) » . 

وعن هذه الفلسفة یتجه النقد ادن لمؤلاء الواقعيين إلى اتجاهين : انجاه الشرح 
والتفسير لتراث الإنسانية الادی فى الاضی » واتجاه التقوم والتوجیه للأدب فى 
الحاضر + 


١‏ - والانجاه الأول يقصد فيه إلى تفسير الأدب بوصفه جزءاً من البنية العليا 
امذهب‌الفکر ی ما هون وطذا يجب أن يدر س فى علاقاته 
٠‏ ( الديالكتيه ) بالبنية الدنیا للمذهب الشکری كذلك : linfrastructure idéologique‏ 


فالادب -- پوصفه جزءاً من الذهب الفکری -- تعبیر عن رؤية الكاتب 
لا حوله من وجهة نظر تتصل محقيقة من الحقائق » وهذه الحقيقة ليست فى طبيعتها 
فردية » بل اجّاعية » فطريقة التفكير لطبقة من الناس تفرض نفسها على أفراد تلك 
الطبقة من الكتاب » فيشعرون ما ویعرون عنبا فى أعمالهم الأدبية . ولكل عصر 
من العصور موضوعاته العامة المتصلة أوثق اتصال بالبنية الاجماعية . فى عصور 
التحلل تکبر موضوعات المرب من الواقع أو الزهد فيه » على حين تحرص الطبقات 
الحا کة على الموضوعات الى من شأنها تریر الواقع فى الحاضر » وموضوعات الهضة 
والكفاح تعبر عن أمانى, الطبقات الصاعدة . 


وتفسير العمل الادیی - على هذا النحو يعى فيه بالمضمون » ولا قيمة تذ کر فيه 
ليا لكام الد الأول منه وضع العمل الأدلى مكانه فى اابيثة الاجیاعبة » 
مع بیان العوامل الاقتصادية المتحكة فيه . 

على أن عاركس يقرر أن العلاقة بين النتاج المادى والتقدم الفنى ليست آلية › 
فقد يتأخر وعى الانسان لحاضره » نتيجة للأفكار والتقاليد الموروثة الى تسيطر 
بعض الوقت حين لم يعد لها مبرر فى واقع الحتمم > وى هذا يظهر تأثر الأموات 


(۱) نفس الرجم ص ۰۱۳۸ 


ب ۳۱۷ مت 


فى الاحياء : و تماد هیع الأجيال السالفة ذات عبء ثقيل على آذان الأحياء (۱) » 
ومن جهة آحری بقرر مارکس أنه ليس هناك تلازم بين النهضة الفنية ومستوی الياة 
الاجماعى فى العصر : و أما فها خص الفن فن العلوم أن عصوراً معينة ليس لازدهار 
الفن فپا علاقة ما بالعُو العام للمجتمع » وبالتالى لا علاقة لهذا الأزدهار بالأساس 
الا واا البنية فى النظام الاجماعى » مثلا الإغريق فى مقارنهم بالأثم الحديثة » 
ثم شكسبير (۲) » . وعلی الرغم من هذا التوكيد من جانب ماركس » يغالى أكثر 
من يتبعون منهجه فى التقد من الماركسيين وغيرهم فى توكيد التلازم الدام بين الفن 
والبنية الدنيا فى احتمع » ویفسرون أدب شكسبير نفسه بعوامل مادية واقتصادية (۲) . 


؟ والاتجاه الثالى ف تقوم الأدب وتوجيهه يقوم فى جوهره على أساس 
موضوعى لا نفسى . فكل عمل آدی يعد صحیحاً مشروعاً إذا صور جانباً واقعياً 

من الفبرة التارعية الى عاش فہا الكاتب » وتزداد أهية العمل الأدلى بقدر 
۳ العصر الذی کتب فيه » وعلی قدر تضوير الكات ذا 
الوعی تصويراً فنباً غناً فى واقعيته . 


فالعمل والنتاج حددان علاقة الإنسان بالطبيعة وبالناس . ولكن احتمع قد بجعل 

من العمل والنتاج أداة لاستغلال الانسان للإنسان واستلابه . وق هذه الحالة بشعر 
الفرد - فى وسط فته أو طبقته - بأنه مظلوم . ومن ثم ينشأ مبدأ الشعور باغتر اب 
الرء عن نفسه مونادهه‌نله وهو ١‏ الاستلاب » > أى فقد الانسان لةوماته 
الإنسانية » والفرد قد تفرض عليه الأحوال المادية ‏ فى البنية الدنيا للمجتمع أن 
مخضم ها خضوعا لا ينال به فى شی ء من هذا الظل . ولکن الكاتب هو الذى يستطيح 
فى عمله الأدنى » جحد ما فى العالم الخارجى من ظل » فیعر عنه ق فنه » ق حن 
لا يستطيع القضاء عليه فى اللخارج » وف هذا التعبير يكون الفن تحریرا فى دعوة 


(۱) المرجم السابق ص ۱۸۸ . 

(۲) نفس المرجع ۱۸۳ . 

(۳) لا يعنينا التطويل بذ کر هذا النقد هنا » وإنما آردنا أن نسجل استثناء مار كس وخروج التقاد 
الاشتر اكيين امحدئین عليه من یتابمونه ی جوهر مبادئه . 

W. K. Wimsatt, fip. cit, p. 468-469. : أنظر‎ 


۳ 
Austin Warren and Rene Wellek ۰ Theory of Literature p. 102-103 
f 


بت ۳۱۸ — 


الکاتب . وهلا التحریر ذو صبغة عملية » لآن الفرد لا يدعو إليه بوصفه فرداً » 
ولكن باسم الفثة أو الطبقة الى ینتمی إلها » أى بامم البادیء الانسانية فى موقف 
حماعة فى عصر من العصور . ومن ثم يكتسب التعبير الفى طابعاً موضوعياً » على ما له 
من صبغة ذاتية ى مصدره من كاتب يتوافر له الوعى بالمعانى الإنسانية الى عثلها 

وق هذا يكون الفنان هو الإنسان الغنى حقاً فى إنسانيته » الذى يتمثل له حقیق معناه 
الانسانی ضرورة من الضرورات » أو حاجة من الحاجات )١(‏ » . وغالباً ما كانت 
العبقريات الأدبية هى تلك الى تعبر عن عالم انتقال » عن العصور الفاصلة فى التاريخ » 

وعن القم الحديدة المنتظرة فى طريقها إلى الوجود (۲) . 


وعلى هذا النهج يرتبط الأدب - والفن حملة ‏ بالعمل > ويكون النتاج الأدى 
عملا من الأعمال » ويظل فى خدمة الثورات الى تجدد القع فى العتمع . ومن هنا كان 
إعجاب مولاء الفلاسفة بالعيقر يات الأدبية الى كانت - قبل عهدهم - وفيه لمطالب 
عصورها الإنسانية و الصاعدة فى اللحظات التارمة الفاصلة » مثل اعجامم 
بالكاتب والفيلسوف الفرنسى : ديدرو » ومثل اعجامم جماعة العاصفة والانطلاق 
Sturm und Drung‏ الألمانية على الرغم ما تدم فولء فى فوع اتجامهم المثالى » 
ثم هم مخصون بالإعجاب الشاعر الأ انی « جوته » من بىن هؤلاء (۲) . 

ومن الناحية الفنية ‏ ینکر هؤلاء الفلاسفة ‏ کل الانکار - هروب الفنان 
من الواقع فى صور وأفكار محدية محلو با العمل الفنى من المضمون الاجماعى . 
وق فاسفهم ينهار مبدأ « الفن للفن » » وما ينبى عليه من قواعد حمالية أو فلسفية . 
وینحصر واجب الکاتب ف تصوير عاله قا هو » ق واقعية تصف هذا العام بد 
بظواهره الاجماعية رخاس و وی و آباطیل » 
حى يكون العمل الأدلى مرآة للحقيقة تشر فى القاریء ضرورة تغیبر العالم المثوف 
إلى عالم سلم کرم » > على أن يكون مصدر هذه الإثارة العمل الأدى نفسه » دون 


1. Marx, F. Engels. op. cit. 2. 173, 50-53. آنظر ؛‎ )۱( 
: آنظر‎ )۲( 
J. 0, Caroni et Jean-C. 1111005 : La Critique Littéraire. ۵. 96-97 
: أنظر لماعة الماصفة والانطلاق و کتاف : الرومانتيكية ص ۲۷ - ۲۹ ثم‎ )۳( 
Auguste Cornu : Essai de Critique Marxist, Paris, 1951, .م‎ 94-97 ۰ 
Marx, F. Engels, fip. cit. p. 237, 242 : وكذا‎ 


س ۳۱٩‏ مت 


تدخل من المؤلف » إذ أن وسيلة المؤلف البا هو غوصه فى أعماق الحياة نفسها عن 
خمرة وسعة اطلاع » ول امش کرن رة هرن مظهرها العمل الفیی نفسه فى 
تصویره الصادق للواقع فى حيدة تامة » إذ أن الطابع الواقعی - إذ تخلله شرح أوتفسير 
من الكاتب - فانه يبدو فى صورة ذاتية » وحينئذ لا یکون العمل الأدلى مرآة 
للواقع - كا تريد هذه الواقعية الاشتراكية - ولكته يكون » إذن » تعلة ابر 
عن الآراء اللحاصة )١(‏ . وهذا التصوير احکم للواقع فى حيدة تامة هو أساس 
إعجامم بالقصصی الفرنسى بازاك (۲) . 


وفى حدود هذه الواقعية المحايدة ‏ أو الموضوعية الاشتراكية ‏ بحب أن يتوافر 
للكاتب من الحرية ما به يعد أعماله الفنية غايات فى ذاتها » لها تخدم مثاله الذى یا 
له » فلا يعدها محرد وسائل للحياة . فيجب ألا تقتضى الموضوعية فرض شىء على 
الكاتب أو الفنان » وذلك کی يستطيع أن يكون صادقاً خلصاً أصيلا فى فنه : « طبيعى 
أن على الكاتب أن يكسب من الال ما به يستطع أن نحيا ويكتب » ولكن لا يصح - 
فى حالة ما من الحالات ‏ أن يا ويكتب ليكسب الال » . 


وحينًا غنى ( الشاعر الفرنسى) ببرانجية عمومدفه قائلا : 
أا لا أحيا إلا کی أنظم أغانی 
فإذا انتزعت می مكالى › يا سيدى » 
فإنى سأنظم أغانی کی أحيا » 


وعير ببذا الوعيد ‏ فى اعتراف ساخر - عن سقوط الشاعر إذا أصبح شعره 
بالنسبة له وسيلة . والكاتب لا يعد أبداً أعماله وسيلة > إنبا غايات فى ذانبا » وما أقل 


(۱) أنظر الرجع السابق ص ١م‏ ع ۰۳۲۳ ۱۹۸ - ۱۹۹ - وقد سبقهم اميل زولا إلى الاعوة إلى 
أن عل الکاتب أن يقرر القيقة بتصویرها کاملة دون تدخل منه وأن يترك للقاریء استتعاج مغز اها ثم 
أوجب زولا عل الکاتب كذلك أن يعرف علوم عصره حت تسیر تجربته فى طریق تتأ کد به نتائج ما وصل إليه 
الل » آنظر : ,3945 ,31-33 .م E. Zola : Le Roman Expérimenral,‏ 

K. Marx. ۳, Engels, op. cit. p. 315-319. : أنظر‎ )۲( 


اك 


اعتداده ها وسيلة بالنسبة له أو لغره » حى إنه ليضحى بوجوده من أجل وجودها » 
إذا اقتضى الأمر )١(‏ » . 

هذا موجز لاراء الواقعيين الاشتراكيين فى فلسفتهم فى الفن » وقد سبقهم إلى 
کشر منبا زولا فى دعوته » وان كان تطبيقه لها الفا بعض الخالفة لدعوتهم . وقد 
كانت هذه الفلسفة أوضح ما تكون فى آراء من قاموا بالدعوة لها أول الأمر » وسرعان 
ما شابتها الشوائب ف التطبيق حن صارت عقيدة تقريرية ففقدت مروتها » وأصبحت 
أقرب إلى الحمود . ثم إن المادية التارمخية أو الديالكتية ‏ الى عزت کل تأثر ق 
الأدب والفن للعوامل الاقتصادية ‏ قد عمم تطبيقها العقيديون من هؤلاء » فأهملوا من 
شأن شخصية الکانب > وأغفلوا شأن عوامل أخرى كثيرة » بالرغم من ماركس 
نفسه لم يغفل الإشارة إلى هذه العوامل . 

على أن جوهر هله البادیء لا ضرورة فيه للمادية المحضة الى مجعلونها أساس 
فلسفتهم فى الحتمع والفن » فيمكن أن يفاد من هذه المبادىء نفسها » ولكن باسم 
القم الاجاعية أو الاشتراكية أو الانسانية . وقد سبق أن أشرنا إلى أن الفلسفة الوضعية 
مهدت لقيام هذه الآراء . ثم إن هذه الفلسفة بعد ذلك من ناحية التفسير والشرح 
للأعمال الأدبية ‏ تکاد تدخل تحت العاملین المؤثرين فى النتاج العقلى والفی عند 
الفياسوف : تن » وما عامل البيئة » وعامل الثراث الثقاى أو تأثير الماضى فى الحاضر 
وذلك ادا فسرنا البيئة يطريقة الحياة المادية (۲) . ۱ 

هذا من التاحية النظرية . أما الناحية التطبيقية » وناحية التوجیه فى رسالة الأدب 
العملية عنجهی۳ > فام كانوا أعمق وأجدى نی نقد فلاسفتهم الأول - على نحو 
ما بينا ‏ وهولاء ۸ یغفلوا العوامل الأخرى فى تطبيقهم وتوجیههم لبادهم » كا 
يفهم ما آوردناه . فلماذا > إذن » بدعونها « مادية علية (۳) » » وأولى أن تدعی 


)۱( الر جع السابق ص ۶ - ۱4۰ . 

J. P. Sartre : Situations IH : p. 0 : أنظر‎ )۲( 

(؟) matérialisme pratique Feurbach‏ كا یدعوها مار كس ق : 505 Théses‏ 
انار ۳ الرجم السایق ص ۵4 . 


ا 
اشتراكية واقعية » فى شرحها لوجهة نظر عملية أو لمذهب فكرى (۱) . 

على أنه قد أصبح من مبادىء النقد العا مى نتيجة لتلك الفلسفة -- الاعتداد 
بالفكرة » بوصفها صورة من صور النشاط العالی » فى الفن والفلسفة على السواء » 
فاكتسبت الفكرة بذلك صبغة عملية » وعنى فما بالمضمون الاجتّاعى : ثم كان 
الاعتداد بالفكرة كذللك بوصفها و سلوکاً موضوعيا جاه حالة أو موقف > أى أن 
الموقف يشرها » وإنما تتجه رأساً إلى هذا الموقف لتغيير منه » . ومذا لا يقف دور 
الأدب - شأنه فى ذلك شأن الفلسفة ‏ عند حدود الشرح والتفسر » واعا يقصد فيه 
إلى تبديل نظام العام إلى ما هو خير (۲) م 


؛ ‏ وفلسفة اللقد الأكثر رواجاً فى الغرب تنهی فى جوهرها إلى ما انهى إليه 
الواقعيون الاشتراکیون الذين أتينا الآن على موجز لشرح نظرياتهم » ولكها محتافة 
علها فى أساسها الفلسفى كل الاختلاف . آوعثلها أكل تمثيل فلسفة الوجودین على 
اختلاف مذاههم فما بيهم . ونوجز القول هنا فى أسسها العامة كل الامجاز : 


يرى الوجوديون أن ااواقعيين الاشتراكين ناقضوا أنفسهم إذ قرروا أن الفكر 
انعكاس للمادة » وذلك فى قولم إن البنية العليا فى المحتمع وليدة البنية الدنيا فيه (۳) . 


(۱) تبل أن يستنب الأمر النقد امار کسی فى روسيا » نشر الكونت تولستوى كتابه : « لفن ؟ » عام 
۸ وید ذلك عمس سنین کتب نقده لشكسبير + وق نقده كله توجه نحو واتعية اشيراكية » و لكنه 
اقام دعائمها على دوح الدين السیحی وعلى أخوة للانسان . وقد أنكر الحمال فى الفن الثى لا یساعد على ا لیر . 
ولا قيمة عنده المتعة وحدها » وشجن أدب الاسفاف وأ دب الرمزية »> لأن ذلك الأدب أدب متعة وغموض ؛ 
والثموض » لى ذاته غير خلق » وما اللاخلقية إلا نوع من الغموض » وقد نقد شكسبير ی عاله الإقطاعى > 
وق" کلفه فى فنه » و استر امه للملوك والاقطاعيين » وإهاله الطبقات الكادحة فى أدبه . واعتقد ' نقده اولا 
وقبل كل شىء بالضمون الشممى » وبقوة الفن العملية ق التوجیه الاجماعي . و كان فى ذلك مثلا الغورة و الضمير 
العالمى . أنظر : 
Comte Léon Tolstoi ; Qu’Est-Ce Que DArt, Paris, 1903, p. 197 ; 231 chap‏ 
IV, VII et passim‏ 
ثم: .426-468 W. K. Wimsat, op. cit.‏ 
f‏ د Moris Meilakh ; Lénine et Les Problémes de la Littérature‏ 
Russe ; Paris, 1956 ; p. 330.‏ 
(۲) أنظر : .183 J. P. Sartre : Situations ۲۲۲, P.‏ 
(۳) أنظر ص ۳۱۱-۳۱ من هذا الکتاب و 


(م1؟ - التقد الاب الحديث ) 


روورک 


ووجه التناقض آمهم بذلك قرروا أن الذات انعکاس للنشاط الادی والاقتصادی » فهی 
« موضوعية » مطلقة » فكألهم ألغوا الذات انعکاساً » فصفما سلبية » وهی شىء 
من الأشياء » فى عالم هی فيه الوضوعية - أن تلغی نفسها » لتصبر موضوعية » فى 
الحالة الأولى كانت الذات انعکاساً-» فصفتها سلبية » وهی شىء من الأشياء » ی 
aT gos‏ 
الحكم عن الذات استقلالها فى نشاطها عن الادة ۱۴ 1 


والقدر امسلل به هو أن للحاجات الادية والاقتصادية تأثيراً فى الفكر » ولكنهم. 
تطرفوا نی الزعم بأن الفكر محرد انعكاس » مقابل تطرف هيجل فى مثاليته فی 
استقلال الفكر )١(‏ 


والحرية الفكرية تستلزم استقلالا عن المادة » على الرغم من تأثرها پا 
ومدار الأمر ‏ عند الوجودین -- على الوعى الفردى ومراجعته الدائبة لمبادثه 
مراجعة يترتب علها منح الأشياء فیا خاصة . ونفس مبدأ القيمة يستلزم 
الاستقلال عن المادة . فالماديون بون المادة الحرية على حن الحرية فى 
الفرد . ويرى الوجوديون أن فلسفة الأدب تستلزم من المرء أن حرص على 
قم محققها فى المستقبل » ويتجاوزها دانماً مى نحققت . وهو لايعى هذه 
القم إلا إذا ی و وید 

ى ارقت یله قافر عل عتاوة: موعت رة عر قا آنه ار اة ار وس ۰ 
ولا یکون ذلك إلا عن وعی محریته » على أنه لا یکون ثائرا حق الثورة إلا ی جهوده 
ا ا ا ا 
من الوعى بالحرية جرد استقلال الفكر دون قضد إلى تغير الموقف » وإلا كانت 
حرية سلبية ذاتية » على نحو ما يراه الزينونيون من المرء ينعم بالحرية فى القيد » 
یتصدون الحرية الذانية الباطنة (۲) . ۱ 

إذن فالوجودیون یقصدون إلى استقلال الفکر وصدوره عن حرية (مجابية 
یقصد فها إلى تغيير الوقف عن طریق الوعی بالقم . ومدار هذا الوعی حرية 

J.P. Sartre : Situations IM, 2, 140-145 : أنظر‎ )۱( 

(۲) الرجم السابق ۱٩۰‏ - 


۳۲۳ 


الفرد » وهی حرية یقف فما بنفسه على الواقف الى تتوافر فما القم » فلا یکون 
خدعة لغيره باسم المبادىء الى تنادی مها طبقته أو فته . فالوعی الفردی » 
واشراك الفرد. فيه مع الاخرین » هما الأمران اللذان يكتسب ما للموقف 
الإنسانى كل ما له من قيمة (۱) . 

وق ظل هذه العاف الإنسائية يكون الفرد ‏ بإدراكه هو فا - وحدة 
الإصلاح » لأنه هو وحده المتمتع بالوجود الحقيى بين الكائنات (۲) . « وكل 
إدراك من إدراكاتنا مصحوب بالشعور بأن الإنسان فى حقيقته ذو طبيعة كاشفة » 
أى باوحدها يتحقق الوجود » أو بعبارة آخسری : الانسان هو الوسيلة 
الى با تتبدى الأشياء . . . ولكن إذا كنا نحن المكتشفين للعالم » فاننا نعرف 
كذلك أننا لسنا له القن » (۳) . 

والناتج الأدبى عمل حر کرم يتوجه به الكاتب إلى القارىء الحر الكريم » ليشارك 
القارىء فى خلق ما يريد المؤلف » خيلقاً صادراً عن الحرية فى معناها الإنسانى . 


والوجودیون - على النقيض من الفلسفة الثالية يقررون سلطان « الحقيقة 
المادية الساحق » )٤(‏ على الفکر » وهم فى هذا یتفقون إلى حد کببر مع الماركسيين ۰)٥(‏ 
ولكنهم مختلفون عنهم - فى الأساس الفلسنى لذلك المبدأ ‏ اختلافاً جوهرياً . 


(۱) تفس الرجم ص ۱۹۷ . 

(۲) عند الوجوديين فرق بين كيئوئة الأشياء ووجود الإنسان» ويرى بعضمم أنه لا وجود للأشياء الا 
بعملية الإدراك : أىبالعملية العقلية الى يريط المدرك فها بين معرفته وظاهرت هذه الأشياء . والوجود الق 
خاص بالانسان . أما الأشياء فوجودها متوقف على وعی‌الانسان بعلاقاته المتعددة بها » ی 1 ] أما مشابة الإمتداد 
لذاته . آنظر : ,15-18 G. Marcel : Jfiurnal Métaphysique P.‏ 

وهذه الفكرة ة قريبة الشبه ما يراه عى الدبن ين المری من أن الدرك هو الذى یوجد الوجردات بتصوره 
لماء أنظر عدى الاين ب بن العربى : ذخاثر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق ؛ طبعة پر وت ۱۳۱۲ ۰۸ مقدمة . 

(۳) جان بول سارتر : ما الأدب ؟ أول الفصل الثافی » وقد ترجمناه للعربية . 

ويرى مارتر أن الأشياء ظاهرات تدرك بالنسبة إلى شخص يدر كها؛ ولكنه حرص - ق الوقت نفسه - 
عل أن ينبه إلى أن هذه الظاهر ات الى بها ندرك» الأشياء » أو الأشياء الماثلة لادرا كنا فى ظاهرات » ها فى ذاءها 
وجود مستقل عن الإدراك» وهو أساس عملية الإدراك » ويسميه سارتر : الوجود التمدی حدود الظاهرة » 
أو الوجود اللمتعالى transcendant‏ 1/60۲6 


أنظر : ,7 17 .م J.P. Sartre : 1۳۳۲6 et le Néant‏ 
(4) هذا ما يشر حه سارتر ق الفصل الثای من كتابه : ما الأدب ؟ 
(ه) آنظر : .163 .م : J. P. Sartre : Situations, III‏ 


(1) نفس الر جع السایق » نفس الوضم . 


ع الات 


فالوجوديون ذاتيون » ومعنى ذلك عندم ‏ أن القيمة كلها هی لذات 
الإنسان الوجودة . فليس الفرد فى تفكيره إنعكاساً للمادة » على اارغم من أن تفکبره 
مصدره الوجودات » إذ السادة كل خالا حکومة لا حا کة . ذلك آن الاشیاء - 
ما ها من قوة ٤ا‏ فا من مقاومة - تبعث فى نفس الانسان إدراكاً وشعورا عن 
وو فایلا ن,الاسیاب الستقرة الأكيدة » وتبعث فيه فى نفس اوقت من وراء 
هله ااساسلة ا حريته . واستخدام هذه اأساسلة السيبية لغاية من ٠‏ الغايات 
هو من وضع الرية نفسها 5 ولن يتحقق معی السببية: » ولا تتحقق علاقة الوسبلة 
بالغاية » دون وقوف المرء على. أن هذه الغاية حرره من الموقف الحاضر عن طریق 

موازنة اقم . وهله الغاية لا وجود فا من قبل فى العالم اخارجی . واغا هی مشروع 
ق ف موقف اصن 5 و 00 تا وی اس الخاصة » 
للغاية 4 N‏ را 
لا تبن عن نفسها الا بالعمل > وهی تؤلف وحدة مع العمل » وهی أساس 
العلاقات والتأثرات المتبادلة الى کون مقومات العمل الذاتية . والحرية لا تكتى 
أبداً بنفسها » ولکنها تببن عن نفسها فما تنتجه . . . ونتم؟ فى القدرة على الالتزام 
0 و ا E‏ 
ا د الأشياء . وى هذا الأساس افلس محال الوجودبون 
الماركسيو ن » كا محالفو ن الفلاسةفة السا وکين ehavionristes‏ الذين' يرول 
سلوك الإنسان جرد انفكاسات لعام الخارجى (۳) . 


ذاك موجز للأسس الفلسفية الوجودية الى تتصل بالكاتب ورسالته . فليس 
الكاتب عندهم [نساناًمنطویاً على نفسه فى عالم لا قيمة قيمة فيه لسوى مصيره الفردى . ولكنه 


10162168214 ; Post-Scriptum aux Miettes philosophiques آنار : 237 ,212 .م‎ 0) 
J. P. Sartre ; La Nausée ; Paris, 1942 : م : 162-163 .م‎ 

P. S. Faulquié ; L'Existentialisme ; p. 40-34 : م‎ 

J. p. Sartre ; Situations ; IH, p. 154-155 : ثم‎ 

(۲) الرجم السابق ص ۲۰۵۰ - ۲۰۱ . 

(۳) الرجم السابق ص ۲۰۰ . 


۲0 
يؤلف وحدة لا تتجزأ مع العام الذى يعيش فيه . توعمله الأدنى ذو هدف فى 
ذلك العالم الذى محیا فيه » لأنه مرآة لفترة زمنية يبين فما وعى الکاتب مما يتحقق به 
وجود هسذا الوعى الوجود الق المعتد به عندهم » وهلا الوجود لا يتحقق جرد 
الكشف عن الموقف ؛ ولكن لا بد مع ذلك - من التزام الکاتب فى صراع 
يستجيب فيه لما يوجهه عصره إليه من مسائل هی مثار القلق فى العصر » ومبعث 
الألم والأمل فيه فالعمل الأدى الصحيح وعى بعالم محدد الا فى فترة زمنية تارخية 
يشف عا وعى الكاتب مما خلقه ويصوره . وهسذا الوعى الحى يشترك فى مسائل 
لا دن حوله ‏ فصو الما ا نديد نے کات اسان الموطرية 
الى يعنى ما التقد الحديث فى الغرب بعسامة - وعلی الأخص النقد الوجودی - 

هی ثلاث مسائل تصوير الکاتب لعاله » ورسالته فيه » ثم تقوم هذه الرسالة , 

آما تصوير الکاتب لعاله الحدد محدوده التارخية » فهو مبى على أن الأدب ليست 
وظيفته خلق الحمال أو التأمل فيه » ولکنه بعد حاص من أبعاد الوعی الإنسانى » 
ذاتى اجماعى معا .'فالأدب دعوة من الكاتب للآخرين » من معاصريه فى أمته » فيا 
مخص علاقانهم بعضهم ببعض وعلاقاتهم بالأشياء . وکل عمل أدنى موجه إلى جمهور 
خاص به هو دال علهم » وفيه وصف لحم ولعالمهم » ولا يستطاع فهمه حق الفهم 
فى خارج حدوده التارخية . والكتاب فى الوقت نفسه دعسوة من الكاتب » لأنه اقتراح 
واجب من الواجبات على القارىء من حيث هو إنسان حر » وهو نوع من أنواع العمل 
فى الحتمع اختاره الكاتب عن حرية » وهو العمل عن طريق الكشف . فالكاتب 
يكشف عن حقيقة العام فى موقف معين › ومخاصة عن حقيقة الناس للناس » ليحتمل 
كل مهم التبعة كاملة إزاء الأمور الى جلاها الكاتب فى عمله » وهذه الأمور مصدرها 
حاجات العصر الذى يعيشه الكاتب » وهو فا مستجيب لحاجات جمهور خاص 
هدف الكاتب إليه » وهو مشارك له فى معالجة مسائله . فالكتابة التزام متبادل من 
الکاتب والقارئء عن حرية واختیار فى سبیل فهم الانسانية » فى حدود مجتمع الکاتب 
الحاضر » لتغیبر هذ احتمع فى الستقبل إلى ما هو شیر . وعلی الناقد أن يكشت 
فى نقده عن مدی نجاح السکاتب فى کشفه عن الوقف أو جزء منه » وعن تصويره 
للصراع الانسانی من وراء عرض الالات الخاصة فى أمته وعصره . 


A 
فالعمل الأدى ليس شيئاً من الأشياء » ولكنة وعى حى يتوجه السکتاب به إلى‎ 
جمهور خاص » غير أن الكاتب قد يقصد إلى جمهور مثالى فى المستقبل إذا وجد‎ 
من معاصریه جفوة » وقد يقصد إلى جمهور بعید من مواطنیه ليصف له من وراء‎ 
تصوير الوقف الحاص - مثله ال نسانية . وفذا يقسم « سارتر » الجمهور الذى‎ 
بتوجه إليه الکاتب إلى قسمين : جمهور واقعی » وجمهور إمكانى ۰ وتوجه‎ 
. )1( الكاتب إلى أہما يتحكر فى صياغته و معانيه وتصويره جملة‎ 


وأما رسالة لكاتب - فى قصده إلى تغيير ما يراه معيباً فى عالمه الذى 


يصوره ‏ فیظهر من وراء اختيار الكاتب للموضوعات الإنسانية الى محددها . وعن 
طريق معالجتها يتكشف نوع إدراك الکاتب لعاله » كا يبين ذلك الإدراك عن طريقة 


تصوبر ه لاشخاصه فى ذلك العام الفى SEE e‏ من 
أنفسهم » » ثم عن الشعور بالزمن ف اللخظة انماصة الى یتضح فا وعی الکاتب بعاله . 


ودراسة الکاتب وأشخاصه ‏ على هذا النحو لا تقف عند حد التحليلالنفسى 
العلمی » ولا مناقشة المبادىء انحردة » بل لا بد من الوقوف على مقاصد الكاتب العميقة 
الى يتمثل فما الجهد الحى للكاتب فى سبيل التفوذ إلى أعماق الوقث الإنسانى الخاص به. 


وقد ضرب سارتر مثلا لذلك « التحليل النفسی الوجودی » ق كتابه عن 
الشاعر الفر نسی : و بودلر » 3 فببن فى هذا الكتاب كيف صور هذا الشاعر 


نفسه » فى تجارب متلاحقة » با أعطى حياته وعصره کل ما ما من معی » وا 
دان نفسه وعصره معا . ولا تقف أهمية الأدب أو التقد عند الکشف عن جوانب 


العالم أو احتمع » بل لابسد - مع ذلك من بیان نوع التجربة الى عاشها الكاتب 
واستجاب فما نوعاً من الاستجابة إلى حاجات عصره و جتمعه (۲) . 


(۱) هذه السائل يتناو ها سارتر فى كتابه: و ما الأدب » ؟ بالتفصیل » وقد تر جمناه إلى العربية » أنظر 
نصوله الثلاثة الأولى 4 وعناوینها عل الار تیب: ما الكتابة ؟ لاذا نکتب ؟ لن نکتب ؟ ولا جال هنا للإطالة 
أكار من ذلك . 

(۲) آنظر كتاب جات بول سارتر السابق الذكر » الفصل الثای الثالث + 

J. P. Sartre : Baudelaire Paris 1947, 
J. C. Carloni et J-C Filloux : La Critique Littéraire, p. 105-107 

ويشرح سارتر التحليل النفسى الوجودی ق الفصل الأخير من کتابه : الوجود والعدم . وموعدنا فى 
شرح ذلك وأثره فى الفن عحث على حدة ق الأدب الوجودی » وقد تعرضنا له كذلك ق التعليق على تر جمتدا 
لکتاب سار تر : وما الادب ؟ 4 . 


¥ 


وأما تقوم رسالة الكاتب بوساطة الناقد » فهى قائمة على أساس النزام الناقد 
الزاماً کالزام الکاتب نفسه فى موقفه الإنسانى . ويرجع الناقد فى ذلك إلى ذاته 
نفسه » ولکن لا تحال فى هذه الذاتية لتحکم » بل هی تجريبية فى حدود معرفة نوع 
التقدم الذى تتضمنه دعوة الکاتب » ونسبته إلى ما حفقته الانسانية من قبل » وال 
ما عکن بعد ذلك أن تحققه . فالکانب شاهد على عصره » فإلى أى مدی كانت 
شهادته صخي تفروعة ۶ نوات غا راقن من ورا هذه المهادة اقلا ى 
تصويره ؟ وى هذا لا تنحصر صحة العمل الأدى فى تعبره عن مذهب فكرى 
لطبقة ما » بل إن محال مشروعيته تشمل آمال العصر أو البيثة أو الإنسانية جمعاء من 
وراء تصوير موقف خاص . 

وفى هذا النقد كله لا قيمة للشکل من حيث هو شکل » إذ أن الاسلوب وسيلة 
لا غاية » فلا قيمة لحمال لا مضمون له . فموسيى العبارات وحسنها لا قيمة هما 
إلا فى علاقتهما ما يعران عنه . ولا فصل فى ذلك بن المضمون والشكل » ومتی 
لم يتوافر كلاهما للعمل الأدنى فهو سىء فى أية حالة من أحواله . 


ولیس معی ذلك أن كل فن مضمونه اجماعى محض » فان « سارتر » يستثى 
الشعر من الإلتزام » كما يستشى فنون الرمم والنحت والموسيى > لأن صورها الفنية 
غير صالحة للالتزام فى ذاما )١(‏ . 

وانلطر الذى محذر منه هؤلاء الفلاسفة - وعلى رأسهم سارتر ‏ أن يصير الأدب » 
فى نزعته الاجهاعية هذه » نوعاً من الدعاية » أو أن يفرض عليه شىء من خارجه » 
فيصبح أداة من أدوات محتمع بسخر فيه لغايات غير إنسانية وغير کرعة » بدلا من 
أن يكون وسيلة إصلاح منبعها ضمير الكاتب وصدقه وأصالته (۲) . 


(۱) آنظر جان بول سارتر : ما الأدب ؟ الفصل الأول » وكذا المرجع السابتق ص ۱۰۸ - ۱۰۹ 
(۲) الرجم السابق لسارتر » الفصل الرايم ق مواضع متعددة منه » ثم خاتمته . 


مالا 


۳( 
نتسائج عامسة 


تلك خلاصة موجزة لانجاهات الفلسفة الحديثة الى آثرت فى الأدب والفن » 
ووجهت النتاج الأدلى والنقد » وكونت الأسس الحوهرية لعلم الحمال » ويجمل بنا 
الان أن نقف لنعرض أهم نتانجها الى لا ينبغى أن تغيب عن خاطر الناقد فى العصر 
الحديث . 

١‏ من عرضنا الموجز السابق وضح تأثر الاتجاهات الفلسفية امختلفة فى الأدب 
والنقد . وى الق جد كل مذهب أو انجاه أدلى ‏ مخاصة فى العصور الحديثة ‏ متأثرا 
دام بأمرين » بتیار فكرى من التيارات السائدة العصر » ویتمثل فى نزعة من الزعات 
الفلسفية » ثم الاستجابة إلى حاجات احتمع أو حاجات جمهو ر خاص » وكثراً 
ما تؤثر هذه الحاجات فى التيار الفکری نفسه » وق توجیهه . وهذا قاسم عام ,مشر ك 
يبن حميع الذاهب الأدبية المعتد مها فى الاداب العالية الحية . 


ليس من بين هذه المذاهب ما يفرض نفسه فرضاً على العصر » دون أن تكون 
إليه حاجة اجّاعية أو فكرية يظهر هو صدى لا » وف عبارة آوجز : فى كل مذهب 
أو دعوى ‏ كالفن بعامة ‏ استغلال وإفادة للإمكانيات الذهنية والاجماعية 
المنبثة فعلا فى العصر المتوجه به إليه . وهذه الإمكانيات تتراءی فى العصر کی مجلوها 
العباقرة. من نقاد العصر وكتابة ومحرجوما إلى الوجود . 


فإذا وضعنا هذه الحقيقة المامة نصب أعيننا أمكننا أن نقف على مدى ما نفيده 
من دراستنا دة الذاهب الفکرية وأسسا الفاسفية فی عقلك العصور وایلاد 
إننا لا ندرسها لدقلها نقلا » فهذا ما تأباه طبيعة الأشياء » وإتما نستوحها ونصل 
هذه الدراسة إلى مستوی ما وصل إليه عباقرة دعانبا » لیکون - من وراء ذلك 
التوجيه الرشيد أو الخلق الفنى الناضج » کی يقوم أدبنا - فى ظل حاجتنا الفكرية 
والاجماعية المحددة المعالى ‏ عا قامت به الاداب العالية فى العصور الحديثة » على أن 
تختار من بيبا ما تدلنا آثاره‌عل قيمته وجدواه لنا . وهذا ما قام به رؤساء الذاهب 
الأدبية نفسها فى كل اللعات والاداب .وم يكن لواحد منهم أن يأ مجديد قبل أن 


به اا 


جى نمار ما وصل إليه الفكر والفن قبله فى الاداب امختلفة » لتتمخض عقریته. 
بعد ذلك عن الدعوة الحديدة . 


۲-یفهم ما أوردنا » فى شرح الاتجاهات الفلسفية فى هذا الفصل » أن أحدث 
الانجاهات السائدة فى آوروبا الآن هى اتجاهات النقد المتأثرة بالفلسفة الاجماعية 
الاشتراكية واأوجودية : وقد سرت من الوجوديين إل غر هم من كيار کتاب. 
آوروبا » بل إنها هى البى تور فى جوهر النقد الأمريكى الآن (۱) » على أن نلحظ 
ما قلناه سابقاً ‏ فى ختام عرضنا لفلسفة الفن عند هؤلاء الفلاسفة ‏ من إنهم 
لا يقصرون كل الفن على الضمون الاجماعى » بل يركون للشعر محاله الذالى الحر > 
الذى لا يتقيد فيه بالتزام من نوع ما (۷) . ۱ 


5 إن من كتاب الوجودین من يستفيدون من اللزعة الساوكية اافلسفية 
Behavourim‏ ه لتصوير الفرد فى احتمعات فى صورة الفاقد لوعيه الذاق ء كأنه 
الأداة المسخرة » أو كأنه حملة انعکاسات للمجتمع من حوله » ولكنهم لا يقصده ن 
من وراء ذلك إلى إقرار مثل هذه الفلسفة » وإنما يريدون ‏ من وراء ذلك هجاء 
الأفراد الذين لا محقةون وجودهم عن طريق وعیهم ارشید . کا أنهم مصدون 
كذلك إلى هجاء احتمعات الى جعل من الأفراد "لات تفقد الوعی انار شید (۳) 


وف الق يشترك الوجوديون واواقعيون الاشتراکیون فى بغضهم معا 
للمثالية وما یت تب عله فى الأدب والحياة » فهم معا - على نقيض الثالن سرلا یرون 
أن العام يتطور بناء على تطور الأفكار » أو أن العالم يقتصر على الأفكار . فالموت 
وابطالة والبؤس والاوع عرد أفكار » إنبا حقائق يعيشما الناس » وها من الكثافة 
والشدة والتوعد ما تستعصى به على عرد التفكير . وهی لذلك لا تتطلب تفكيراً » 
وإنما تطلب علا . ۱ هذه الحتود لا غناء 


: آنظر‎ )١( 
J-C. Carloni et Jean-C. Filloux : la Critique Littéraire, chap. IX 
: و کذا‎ ۳۲۹ - ۳۱٩ ثم هذا الكتاب ص‎ 
W. K. Wimsatt : Literary Criticism .م‎ 472-473, 
. من هذا الكتاب‎ ۳4۷ - ۳۸٩ أنظر ص‎ )۲( 
سنعرض النواحی الفنية فى القصة والمسرحية الى تأثرت مذه ابر عة و مغز اها فى الفصبن الثالث‎ )۳( 
. والرابم من هذا الياب‎ 


ا 


ععارضة الواة قع بالفكرة » بل لابد من معارضة الواقع بالعمل . وبا سم الحهد والعمل 
او ۱ زا 0 
العمل . ولکن الوجودیون يرون أن الادین ألفوا ذاتية الفرد -وهو وحده الاصلاح 
ومدار الوعی - كا آلفی لمثاليون الواقم فيا له من كثافة و و وا س 
على عر د التفکبر . والخطر فى الاتجاه الأول أن يصير الفرد آلة مسخرة لا وعى لها » 
والحطر فى الاتجاه الثافى أن يصير الأدب کلام لا عس مس الواقع إلا مساً خفیفاً كما تمر 
النسائم عل صفات الورود فلا ينال من الواقع ولا يسهم فى الحتمع واصلاحه بش« . 
ويرى الوجوديون » لذلك » أن « الواقع أقصى ما يكون » ومقاومة الواقع أشد 
ما تكون » إنما يتحققان إذا اعتدنا أن 27 ليس إنساناً إلا عوقفه الخاص الذی 
يتحدد به معناه الانسانی فى عصره » وأنه لذلك يجب أن يسلك سبيل التلمذة للواقع » 
وهی سبيل وعرة المسلك > وذلك ليحدد معی ذات نفسه . ومحقق هذا العی فى 
علاقته بذلك الواقع  )۱(‏ . : 


وهذا كان أدهم هو آدب الواقف (۲) ۱ 


۳-وق ظل الفلسفات السابقة نسوق بعض الاعتبارات الخاصة بالأدب فى 
علاقته بالحياة الاجماعية : فالواقعيون كلهم » والوجوديون » يقرون الصلة ببن 
الأدب وغايات احتمع » لا على أساس الخلق السائد » إذ قد يكون هذا انلق فى 
بعض مظاهره ومواضعات ومزاعم لا أساس لا » بل على أساس المقاييس الإنسانية » 
وحرية الانسان » وحاجات احتمع فى فترة خاصة من تارمخه . 

وعلى الرغم من أن دعاة « الفن للفن » ودعاة « النقد التأثرى » أو الانطباعى » 
یعتون بالحمال وخلق الحمال » أى مبتمون بالشكل أكر من الضمون ۰ فهم ۰ 
لا بقصدون شک لذات الكلام ۰ أنهم رفون بان الكاتب لا يكبب له 
وقد رأينا ما تتضمنه فلسفة « كانت » و ( بندتو كروتشيه ) - ومن تأثر مبما من 


(۱) أنظر : 210-212 ,213 J. ۳, Sartre : Situations, IH, p.‏ 
ویر ف سارتر و نفس الموضع أن هذا ما يؤخذ صر احة من شر وح مار كس وفلسفته بخاصة . 


(۲) تحدید هذا الأدب والتقد فی تفصیل هو موضوع کتاپ سارتر : ما الأدب ؟ وسق أن تر حناه 
وعلمّنا عليه . 


هن 


الشعراء والنقاد - من تقریر للصلة بين الحمال وتأثيره » أو بين الحلق الفنی وقیمته (۱) 
وی دعوة بعض هؤلاء تقریر للغاية من خلق الحمالية تقرب من دعوة الواقعین 
أو تتفق معها (۲) . 


فإذا لم يعن هؤلاء بتوكيد غاية يلتم ا الكاتب تكون مدار العمل الفی > 
فليس معیی ذلك آنبم قطعوا الصلة بين العمل الى والحياة . فكل عمل آدی 
له تفسر حیوی ف صورة من الصور » يربط ما بين التتاج الأدبى واحتمع على نحو 
ما » على أن الواقعيين الاشتراکیین قد حاولوا - فى ضوء فلسفهم - تفسير التقساج 
الأدنى تلف العصور قبلهم > فى ضوء هذه الصلات الاجتاعية الحتلفة » وسيق أن 
أشر نا إلى اتجاههم العام في هذا التفسير . وفى الحق لا سبيل إلى قطع الصلة بين الفن ‏ 
فى أية صورة من صوره - وبين الحياة الإنسانية عامة (۳) . 

فوب الفن لعباً أو ترفاً كا عرفنا سابقاً من کلام « كانت ؛ » أو هبة مرآة للجمال 
الخالد » ولحقيقة » أو أنه يستهدف الق والربية والسمو عشاعر الفرد » كا رأينا 
فى آراء أفلاطون وأرسطو ومن تابعهما » فلن مخلو الفن على أية حال من طابع 
اجتماعی خاص » عتاز به عصر نتاجه » وما نحف به من اعتبارات حية » خاصة 
بال حتمع الذى وجه إليه. فإذا كان الفن لعباً » a‏ المنظم له آهداقه 
الاجماعية ولو عن طريق الاستلزام والتبع » کی يؤدى رسالته فى عصره . والشاعر : 
ST‏ و لا ار 
لا بشعر فى عمله الفنى بأنه وحيد )٤(‏ . وطالا توادى الرومانتیکیون باعمزال الناس 
فيا موه « البرج العاجی » » وعندهم أن القطيعة العنوية تفصل داكأ بين الدهماء وکل 
نفس سامية » وقد سمت نفوسیم با حمات من رسالة الأدب ولا م هم القيام . مه 
الرسالة زد ی العزلة . وها هو ذأ و آلفرید دى فينى » يشبه عله الأدنى بالرجاحة » 
م يقول : لتلق بالز جاجة إلى اأبحر ؛ إلى محر الدهماء #تومة بطابع الخلوات المقدسة > 
اد 5 لقان ير د انا ول a E‏ 


(۱) أنظر هذا الكتاب صفحات ۲۸۲ - ۲۹۵-۲۹۰ ۳۱۵ . 

(۲) و آظهر ما یکون ذلك ق نقد بودلير ص ۲۹۰ - ۲٩۳‏ من هذا الکتاب . 

(۲) راجع ص ۳۱۰ - ۳۲۱ می هذا الکتاب . 

John Laird, op. 5 : آنظر‎ )4( 
A. de Vigny :la Bouteille ù la Mer, ۰ 20-21, 180-1 : أنظر‎ (0١ 


۳ 


ولکن الرومانتیکیون لا بتحدئون عن أنفسهم کذلك بوصفهم من الناس » 
بل بوصفهم فوق ناس . وطذا دلالته الاجماعية عل سخطهم عل الدهباء » وعلی 
أملهم فى التوجه إلى أجيال مخاطبونها فى أحلامهم » ولو يودعونما أعمالهم فى الستقبل 
الإنسانى القريب (۱) . 


ولا شك أن للعبقرية حقوقها . فالفرد هو الذى يبدأ فى الإفادة من الإمكانيات 
المنفرقة من حوله » وى القيام بما تتطلبه من حاجة فنية فى أطوارها الاجماعية › 
ولکنه لا يقوم بذلك بوصفه فرداً مستقلا عن الآخرين » بل بوصفه منهم » سوى 
أنه عتاز علهم بأنه آشد شعوراً محاجة احتمع : وأكثر قدرة على الاستجابة إلى هذا 
الشعور . والحقائق الاجعاعية تحلق دائماً فوق الحوانب الفردية . وق نفس كل فرد 
' :تلاق الناحيتان » ويتبادلان التأثبر والتأثر ». بحيث يكون من الححود للصواب إنكار 
إحداهما مبالغة فى شأن الأخرى » وفى كل مرحلة فاصلة فى التاريخ » يظهر 
عبقری بوجه هذا الطور الحديد » أو ینادی بدعوة أصيلة . ولکن حن ععن الباحث 
فى النظر » يدزك أن كل شیء لیس جديداً فى تلك الدعوة » وأنها تركيز حاولات 
متفرقة من قبله ومن حوله . 

4 على أن للأدب بعد ذلك صلات اجماعية مختلفة الصور باختلاف 
العصور » وباختلاف الطبقات وجهود الأفراد فى كل طبقة : 


(۱) فقد يكو الأدب صورة لحياة كاتبة » أو صورة لحياة احتمع من حوله » 
إذا هدف الكاتب إلى تقوية دعائم الحياة » ونقل الواقع إلى عالم الفن » نقلا تتجلى 
فيه استقرار الأوضاع القائمة وأزدواج صورة الحياة . ويغلب ذلك فى حياة الكتاب 
الوادعين » الذين ينعمون محياة مستقرة » فى عصر هادی» نسبياً ليست فيه زازلة ف 
القم > وغالباً ما بظهر ذلك فى مى الطبقة المسيطرة ة على زمام الأمور » وأوضح 
مثل له هو الأدب الکلاسیکی بعامة . 


(۲) وقد بهدف الکتاب إلى « المثالية » و « المرب » من الواقع فى عالم أحلامهم . 
وتصوير ما يأملونه لا ما پرونه » الأدب الرومانتیکی صورة لهذا الانجاه . وأثر العصر 


(۱) هذا مظهر ثوری الرومانتيكية » شرحناه وبينا دلالته الختلفة فى کتابنا : الرومانتيكية » » أنظر 
خاصة الراب الثاقى » والفصل الأول من الباب الثالث . 


۳۳۴ 


فيه واضح » إذ لم يستطع الکتاب أن یقروا الحقائق من حولهم » ولا أن بواجهوها 
عملا » فأرادوا محوها عن طريق الحيال » وعن طريق الدعوة إلى عالم حر (۱) . 


وقد يكون صدق العاطفة والحضوع لسلطان الب هروباً من ضروب العنف 
الى تسود العصر » کا تجلى ذلك فى أدب الفروسة فى العصور الوسطى » و هی‌عصور 
اله وة والشدة » وکا كان ذلك طابع العصر الحاهلى » فى تلك المياة القاسية الصعبة 
الاحال (؟) . وهذا أثر من آثار المحتمع أيضاً » لأن المرء يفى من هذه الشدة إلى 
ظلال الدعة والحب . 


وق عصور الرف « الر جوازية » قامت دعوة آلفن للفن » وهی نوع من المرب 
من تبعات الحاضر . » فثتجاهل الادباء لذلك العهد ‏ فى أدمهم - مطالب عصرهم » 
وهدفوا إلى خلق أدب هو صورة اللرف فى ذائه . وکانوا لا محلفون بالغایات الاجماعية 
واتلقية . ععنی أن أدبم كان غير خلی فى طابعه » » ولکنه لم يكن بضاد انللق » 
بل كان أدب « تنصل » ما تزخر به محتمعانهم من تبعات » إذ أن دعوة أهل الفن 
للفن تروج - عادة - فى العصور الى تتناقض فما غایات حتمعامیم » فهی دعوة 
تحمل فى ذانبا - مع معی « التنصل » - معی خط الکتاب على حتمعهم ۰ وهذا 
السخط فى ذاته ذو دلالة اجماعية » به يدين الكتاب عصورهم > كا أنهم بدینون 
افتهی مریم A‏ 


() وقد يقصد الكاتب إلى الدلالة على قم جديدة > یتطلع جمهوره إلا . 
وكبار الكتاب فى تلف الاداب بژدون واجبهم الإنسانى فى هذا الطريق . وكثرآ 
ما يكون ذلك فى عصور الانتقال » وق فترات الثورات ؛ حين تصبح دعوات 
الكتاب صنوفاً من الأعمال » وأدب الالتزام » أو الأدب الحديث حلة » هو مشاركة 
من الكتاب فى تنظم امجتمع وإصلاح نظم الإنسانية : 

)٤(‏ وى هذا الأدب قد يقصد الكاتب إلى « تطهر » الآخرين من رواسهم 
النفسية الضارة » من هذه الرواسب - إذا كان فى الحتمع ما يدفع إلى ذلك 

(۱) فى كتابنا : الرو مانتيكية » توضيح لذلك فى مواضع متفرقة منه . 

(۲) انظر هذا الكتاب صفحات ۱۸۰ - ۱۸۳ والمراجم المبيئة بها : 


: انظر‎ )۳( 
Austin Warren and Rene Wellek : Theory of Literature, P. 97. 


۳۳4 


التطهير - أو تقوم الأفكار وإصلاحها . وى هذا النتاج الأدى كله يتوق الرء 
الوقوع فى الشرور الى تتهدده من حوله . لكى يؤدى الأدب رسالته فى هذه الناحية » 
قد يكون غير خلقی » وذلك بأن يصور الشر » وانتصاره » وقوته : « حى نتوق 
انتصار الشر 0 بانتصاره رمزياً » وحی يفيدنا تصوره عن طريق الیال ف 
تجنبه فى الحياة الواقعية » . 


وتلك هى الصلات الختلفة بين الأدب والحياة الاجماعية » وفها - على اختلافها ‏ 
طموح الكاتب إلى (صفاء الحتمع إلى قوله . وهذا وحده معى اجماعى خحطر » 
عدا ما ها من معان آحری اجياعية » وهی غالباً خلقية فى نتيجتها وان ۸ تكن خلقية 
دائماً فى مظهرها . 


وقد يضل المؤرخ إذا حاول أن يستنتج من الأدب والفنون عادات شعب ليست 
معروفة من طريق آحر » إذ أن الأدب والفن ليسا دائماً وصغا لا و 
يكونان تطلعا إلى ما لم يقع » وحلماً ما لا وجود له » ومقاومة لا هو سائد . وكذلك 
الخال فى استنتاج خلق الانسان من أدبه » إذ أن الأدب لیس هو الانسان فى صورته 
ال واقعية دائماً » بل قد یکون صورة لأحلامه و آماله » وتطلعا إلى ما حرمه فى حاضر ه » 
أو تنفيسا عما ينس منه » وفى هذا كله یتجل تأثر اتمع فيه (1) . 


% لد 3 
(۵) وبالاعتبارات الاجماعية السابقة تتأ ثر القم الحمالية للأدب ذاته . فى بعض 


الاداب ترمز اللخرافات والأساطير إلى حقائق اجماعية تؤثر فى الفن » كشياطن الشعراء 
رمزاً للإلهام فى الأدب العرنى » وکالأساطر اليونانية الى طالا كانت مادة للمسرحیات 
والملاحم (۲) . وكذلك تتأثر الأجناس الأدبية فى حیانها ومونها محالة الحتمح . 


: انظر لذلك‎ )۱( 
۳۲, Baldensperger : la Littérature, Création, Succés, Durée, liv III. chap, 
1, 2, 3. 
: وكذا‎ 
Ch. Lalo : L'Expression de la Vie dans L’Art, Paris 1933, chap. VI. 
Ch. Lalo : L'Art et la Morale, 2. 167-173 : وکذا‎ 
Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, P. 70-85 م‎ 
. انظر أمثلة کثبر 5 نى الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الکتاپ‎ )۲( 


۳۳۵ 


فالمدينة الحاضرة » وتقدم العقل البشری » والنظم الاعقراطية » لن تسمح حیعها 
برواج الملاحم الأدبية فى العصر الحاضر » حبى إن محاولة إجادها حالباً شبيهة عحاولة 
بعث ميت من الموتى » أو نقل نبات إلى غير بيثته الى يستطيع أن محيا فما . ووجود 
خصائص الملاحم فى عمل آدنی معاصر يعد مرضاً فنً يجب استئصاله » على حين 
كانت عملا فنياً عاديا من قبل » ۰ فى عصور الشعوب الفطرية » وهی عصور لم تكن 
الشعوب قد بلغت فما درجة النضج من الناحية الفكرية . وبتأثر هذا التقدم بدأت 
الأجناس الاديية ا موضوعية » من قصص ومسرحيات » تظهر فى أدينا العری 6 
لشعورنا بالحاجة إلبا فى محتمعنا » بعد أن توثقت ت الصلة بين أدينا والآداب الغربية ؛ 
ودا التأثر نظر فى ظهور اعتبارات فنية أو اختفائها على أثر نبضة فكرية » أو فى 
دعوة من دعاوی الذاهب الأدبية الى هی بدورها استجابة لالات اختمع الفنية . 


وحسبنا أن نذ کر اختفاء الحوقة « الكورس ؛ فى السرحیات منذ عصر البضة 
بعد أن ارتفعت آذواق الحمهور فنياً » وأدرك إدراكا أتم وحدة السرحیات العضوية » 
ثم ظهور الوحدة العضوية فى القصيدة العربية الحديثة »> وقد دعا إلا بعض الأدباء 
والنقاد » بعد أن رأوا أن بناء القصيدة القدم لم يعد ملاثماً لروح العصر » ولا يتفق 
وأصالة الكاتب » وقریب من هذا ما مكن أن يعلل به ظهور « اللیودراما » فى أوائل 
العصر الرومانتیکی» م ظهور الدراما الرومانتيكية » وهی مزيج من الأساة والملهاة . 
والتاج الفنى مصدره 'فردى » ولكن ناحيته الاجمّاعية ظاهرة فى التأثر بالاستجابة 
لحاجات احتمع واقعياً أو إمكانيا . ولا نقصد ‏ أبداً ‏ إلى أن نقول إنه دائماً وصف 
ار ناب قد کرهش ا باك عه فى ENE‏ 
فى جوهره ‏ محاكاة للحياة . والحياة حقيقة اجماعية فى أقوى مظاهرها حى حن 
محاکی فما المرء الطبيعة أو يبدو ا E‏ 
فى صورة سخط ونكران لا يدور حوله فى محتمعه » كما بظهر فى مثاليةالرومانتيكيين 
كا قلنا وکا يتجلى فى أدب أهل الفن للفن للفن ۰ حين يبلغ التضاد بين الكتاب ومتمعاتهم 
توئس الكتاب من حاضرهم (۱) . 


Ch. Lalo : L'Expression de la Vie dans L’Art 2. 90-91, 23. (۱) 
: وکذا‎ 

René Wellek and Austin Warren : Theory of Literature, chap. IX. 
. ۱۷ - ۱۷۰ ثم انظر كتابنا : الرو مانتيكية ص‎ 


ت 


ولا شلك بعد ذلك - أن الحمال الفى يراعى فيه الحمهور الاجتاعى ۰ 
إذ لا يقصد فيه إلى محاكاة الصور الطبيعية وکی » > ثم إنه لا يقتصر فيه على تصوير ' 
ما هو حميل طبيعة . وهذا هو محال تأثير الحمهور فى القع الفنية » اعتداداً ععی الحمال 
والقبح فى معاییر الحمهور الخاصة . فهناك فرق بين الحمال الطبيعى والحمال الفى . 


)١(‏ فالحمال الطبيعى ‏ كما يقول كانت - « هو الشىء الذى تتوافر له صفة 
الحمال » > آما الحمال الفى فهو « التقدم الحميل للشىء (۱) » » سواء كان هذا 
شی ء نفسه حیلا آم لا » فقد یکون التقدم حیلا لثی ء قبیح طبيعة » فیعد حالا فنا 
لمال الصور الشعرية > أو لحمال الشاعر الى یضیفها الشاعر على الشی ء القبیح 1 
فو صف ١‏ بودثر » لحيفة فى دیوانه : « زهور الشر » يعد من عيون الأدب الفرنسی » 
وكذلك وصف فکتور هوجر : انلنزیر اشتضر (۲) » . ویلتحق بذلك وصف 
ابن الروی لغنية قبيحة الصوت (۲) . ولمال العایی الانسانية ی تصوير الشر 
حسن ذلك التصویر من الواقعین فى عرضیم لفنی للشر » رغبة فى القضاء عليه(4) . 


وقد يكون تصوير 20 الحميلة فى الأدب أو فى الفن قبيحاً ۱ الم هذا 


وإلى هذا الفرق بين اللحمال الفبى والطبيعى أشار أرسطو حن الحظ حب الانسان 
ؤية الأشياء مصورة محکة التصوير » حى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة ما يؤدى 


وهذا الحمال الفی 'يرجع إلى الذات » ولكنه ‏ ولا شك - يرجع كذلك 
ما ف طبيعة العمل الفى نفسه مما يدفع إلى الإعجاب أو التفور . فهما كان فيه من 


(۱) راجم في تعريف كانت هذا الرجم : 
Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, 2, 8‏ 

(r)‏ انظر كتابنا : الرومانتيكية ص ۱6۰ - ۱۵۱ وهامشها » و نظر ذلك وصف الشاعر الفارسى 
عبد الرحن المامى الکلب المحتضر + أنظر ترحتنا قصة ليل والحجنون أو الب الصوق لمبد الرجن الحامى 
صر ۱۵۹ الفصل الثاق والاأر بمین 8 

(۳) أنظر : شرح ديوان ابن الروى لكامل الکیلای طيعة القاهرة ١4374‏ ص ۱۱ . 

(4) انظر هذا الكتاب ص ۷٦‏ وهامشها » وستتحدث بتفصيل عن ذلك نى الفصل الثالث من هذا الكتاب. 

۱ انظر هذا الکتاب ص 4٠8‏ . 


PY — 


معی ذانى فهو متعلق محقائق موضوعية كذلك . ولا يتصور أن يعجب عاقل بعمل ما » 
ثم لا یکون لاعجابه صلة بالعمل الذى يعجب به » وا فيه من معان تدقع إلى هذا 
الإعجاب . فهناك نوعان من الإعجاب : آوشما ما يبعث عليه الثی ء ء الحميل ف الطبيعة» 
وناثيهما ما يوحى به إلينا تقديم شی ء مل تقدعاً فنا حکاً » على حسب قواعد الفن فى 
الأدب وغيره من الفنون » وعلی حسب ما يطلب فى کل جنس آدی ۲ ولكل نوع 
من هذين اللوعن من الاعجاب قیمته الخاصة . وکثرا ما حدث الخلط پیهما » 
وهذا الخلط سىء > الاثر فى فهم الفن والأدب مخاصة » وف [فهم علاقتهما کلیهما 
بالطبيعة » ثم فى فهم العوامل الاجتاعية وتأثيرها فى القم الفنية فى تلف الاجیال . 
فعامة الناس محبون أن يروا فى الأدب نفس الأشياء والاشخاص الى محبو نما فى الطبيعة » 
فال جانب جودة الأسلوب وإحكام التأليف فى قصة أو مسرحية مثلا » محبون أن 
يروا تصوير أبطال و طنيين » أو نماذج نبيلة » أو شخصیات إنسانية النزعة » 
ولا يريدون أن يلتقوا فى القصص؟ والمسرحيات بشخصيات بغيضة مهما أحكم 
تصويرها » ومهما آجاد الكتاب فى عرضها . 

وسبق أن ذكرنا أن أرسطو يشترط النبل فى شخصيات المأساة » ولا مير عر ض 
الشخصیات الشريرة الا إ6 کانت انوية ى السرحية » عل أن یکون تصویرها 
ذا آثر فى إظهار النبل فى خلق الأبطال فى المأساة )١(‏ . وف مثل هؤلاء الا بطال يتلاق 
الحمال الطبيعى والحمال الفنى . ولكن ليس هذا الالتقاء إلا عرضاً ..و عکن أن يقال » 
بصفة عامة » إن المدارس الكلاسيكية فى الأدب والفنون تبحث عن هذا التلاق 
بين الحمال الطبيعى والفى » ووضح تأثرهم بأرسطو . فى الأساة ‏ مثلا ‏ يفضل 
مثا سوفو کلیس وفرجيل » وكورى وراسين » تصوير الشخصيات الديرة 
بالإعجاب لو أنها صودفت فى الحياة العامة . 

وذلك على عكس المذاهب اارومانتيكية وااواقعية والوجودية وغيرها من المذاهب 
الى أعقبت الكلاسيكية » إذ هی تتحاثى تلاق الال الطبيعى والجال الى » وترى 
أن هذا التلاق يضعف من قوة الفن . فولع الرومانتیکیون بتصوير شرور المتمع 
وضحاياه (۲) من حولم » وقصد الواقعيون ‏ فى مذاههم كلها - إلى تصوير جوانب 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ٩۵‏ - ۷۰ , 
(۲) انظر کتابنا : الرومانتيكية ص ۱۰4 - ۱۰۵ 


۳۳۸ 


اوقد کد ا ورن هنا الام بريه وار ری ا » لا إغراءاً به» 
ولکن لعرفة وضع الانسان الحق فى الکون » لأن تصویر الوقف الحق الصادق يترك 
آثره الحميد فى الوعی عند الجمهور الناضج الوعی » والإدراك والوعی الصادق بالوقف 
کلاهما سبب هام من أسباب التحكم فى الوقف وتغیره . وقد یکون ف التصویر 
الفى الجميل للتجربة الضادة لخلق مغزى خلنی > > على حو ما يدعو إليه زولا 
فى آدبسه الطبيعى » إذ يرى أن الواقعين ‏ ذا المعبى - مدفون إلى « مثالية » 
ينتجها أدبم » ويقول : و کلنا مثاليون » أى لدف إلى مثال » ولكن طریقتنا إليه 
نجريبية » على حين يسلك إليه الرومانتيكيون سبل الفرض والحيال (۱) . 


إذن قد یکون مضمون الال الفنى غير خلى اععهسته » ولكنه فى الوقت 
ذاته غير مضاد للخلق 21:مسصة » وذلك مثل أدب أصحاب دعوة الفن للفن كا 
` سبق أن آشرنا » وقد يكون مضاداً للخلق له,دصصة ولكن يقصد إلى غاية 
خلقية فيه » وذلك فى الأدب الذى يعرض الشر لتطهر احتمع منه . وق 
هذا يفرق بين الال الفی وال جال الطبیعی > . كما سبق » كما يفرق فيه بان 
الم الجمالية فحسب » والقيم غير الجمالية عبونه‌نمععه الى نی احا 
على القم الجمالية » ولکنها فى ذانها محايدة » لا توصف مجمال ولا قبح . وذلك مثل 
الاعتبارات الاجماعية الى تتصل بالتصویر الفى لا فى الحتمع من خيرين وشريرين » 
كا يفرق بين هذه القم وبين الوضوعات الضادة للجمال » وهی القبيحة فنياً 
inesthétique‏ وهذه لا موضع ها فى الفن » ولا قيمة لما إطلاقا . 


ومن المذاهب ما يولى قيمة کری القم غير الحمالية anesthétique‏ حكمة 

على العمل الفنى » والأدبى مخاصة » وهذه المذاهب تنظر إلى الجمال الفى 
بوصفه وسيلة . وعلى رأس هولاء أفلاطون وأرسطو والكلاسيكيون » م أكر 
المذاهب الأدبية الحديشة كالسريالين » والوقعين الاشترا كيين » والوجودین : 
على اختلاف نظر انهم فما بيهم . ومن هؤلاء مدرسة و علم الال العام » الألمانية » 
وعل راسا دسوار Utitz jg Dessoir‏ وهم يرون ۱ فى دعوة الفن للفن » 
جناية على الفن نفسه . إذ أن هذه الدعسوة لا تظهر إلا فى الفترات الى یکون 


E. Zola : Le Roman Expérimental, انظر : .35-41 .م‎ )۱( 


د الات 


الفن فا مهدداً بالموت . على أن أدب أععاب الفن للفن لا مخلو من دلالات اجماعية 
هامة سبق أن أشرنا إلا (۱) . : 

ودعاة الفن لفن لا بقیمون وزناً لغير القيم الجمالية » فالجمال الفی وحده 
آساس التعة الفنية . ولا قبح فى الفن الا لقص وحدته » وانفصام آجزائه بعضها 
عن بعض » ميث لا تسری المي اة فى جمیع أجزاء العمل الفنى . فإذا اعترض بأن 
الإنسان قد حد فى العمل الفنى الذى پدتکل کل شروط الكمال متعة أقوى 
ما مجدها فى العمل الكامل من الناحية الفنية » فإن الإجابة على ذلك هی أن السبب فى 
فى الشعور القوى بالمئعة ‏ فى تلك الحالة ‏ هو الخاط بين القيم الجمالية ال حضة والقم 
غير الجمالية (؟) عناوافط عه الى قد تزيد فى جمال الفن » ولکنها غرية 
عن الفن » ولا ينبغى أن يكون ها وزن تى المدكم على العمل الفنى . وى هذا اللخلط 
تبدو متعة العمل الأدى الناقص فنيآ أقوى من متعة عمل آدبی كامل فنياً (۳) . 


على أن دعاة الفن للفن لا ينكرون قيمة الجمال فى حرير الإنسان من بعض المشاعر 
والعواطف» وذلك بتعبيره عا تعیب موضوعياً . و هذا مععى من معانى «التطهير (4) 
الأدى ۷ » انهو انم بعد تعبره عنپا » وق هذا التحریر و « التطهر » 
يتمثل نشاط الفکر الأدى عند الکتاب ٠‏ وفسلا التطهیر قيمة اجياعية لا پنکررها 
لاء . ثم إن العمل الفنى العند به مداره الصدق وللصدق تأثر كبر بوصفه الاعامة 
التجربة الأدبية عند جميع الذاهب على سواء . ووصف التجربة وصفاً فيا 
صادقاً له تأثر اجماعى حطر يقرب فيه دعاة الفن للفن من دعاة الالزام ف 


(۱) انظر هذا الفصل ص ۳۵۰ . 

(؟) وهی القم احايدة الى هی غريبة عن الحمال ولکنها غير مضادة له » وذلك كالقم الاجماعية الى 
تجتذب إليها دوايتها » كأن ینجذب السال أو رجال الدين إلى القائق الى تهمهم فى مسرحية أو قصة مثلا » 
وكالقي الذاتية الخاصة يمن يقرأ » كأن يسير عامل فى مشاهدته لسر حية بالراحة السدية من عناه اليوم » 
إلى جانب المشاهدة الممتمة فيا على السرح ۽ وق هذا كله خلط بين المتعة الفنية » ومتعة الأشياء الغرية عن 
الةن » ولكنها تزيد من قيمته فى نظر القارىء مثلا » وهذه الأشياء مغايرة لما هو ماد للفن عداوذاغ176511 
وهذا نتیجة تفريق كانت بين المال والمنفعة ؛ كما سبق ص ۲۸۹ - ۲۸۸ من هذا الكتاب . 

. انظر رأى نقاد المرب فى هذا الاعتر اض وتعليقنا عليه ص ۲۹۷ - ۲۹۸ من هذا الكتاب‎ (r) 

()) انظر ما قلناه من قبل فى نظرية التطهير عند آرسلو ص ۷۳ - ۷۷ من هذا الکتاب . 


بت ۳6 مت 
جميع صوره (۱) . 


على أننا ‏ فى ختام هذا لفصل - حفر من اتخاذ الضمون والشکل 
معياراً للتحليل الأدنى > إذ كثيراً ما يستخدم هذا التقسم لت لتحلیل العمل الأدى 
إلى شطرين نحليلا كيا . انا إذا أمعنا النظر وجدنا بعض عتاصر الشكل داخخله فى 
و و 
۵ ترتیها على نحو حاص جزء جوهری مما يطلق عليه الشکل » إذ هذا الر تیب 
بحده تكتسب طابعها الفنى (۲) . ثم إن طرق التعبير اللغوی الى قد نعتد با 
ی عهوم الشكل تت تكسن القيقة إل نوعن ؛ فا ما عسو جسال محض ؛ برجم 
إل الإيقاع فى الألفاظ a‏ الجمل . ومظهر ذلك الأوزان احددة فى الشعر » أو موسینی 
التعير ات ى انر بعامة » والثثر الفنى مخاصة » وأكثر اعتبارات هذا انوع 
راجعة إلى الشكل » أى الصورة الأديية من حيث هی صورة » ولكلبها لا قيمة 
ماللا ق تآزرها نل يت هی اع ان رنوت إل شون شیر وه ا 
فهى ترجع ق الحقيقة إلى ضرورة من ضروريات إثارة الأفكار والأشخاص المقصودة 
فى النص الاد » مثلا . لأخذ طريقة تکوین ال لحمل حیث تؤثر ف العی » وق 
كوي 2 الأدبيية » فلا شك أن لاختيار الألفاظ وموقعها والتصرف فا 
فى کل جملة بالزيادة والنقصان آثراً كبر فى هذه الصورة (۳) . فهی ما عس 
الضمون ويؤثر فى زدرا که . ومثلها کل ما يؤر فى إدراك الفكرة من ناحية صب 
E‏ مه ري . ترتيب الجمل ومسايرة هذا الر تيب 
للحقائق العر عا » ونظره فى القصة ترد تيب الأحداث كامر(4). 


(۱) انظر ص ۲۷۰ - ۲۷۷ من هذا الكتاب وكذا : 
Croce : Esthétique. 2. 22, 77-79.‏ 
وكروتشيه يرى أن التبیر الشعری‌الفنال فى نفسه ممل العاطفة الذاتية موضوعية وعالمية » وهلا هو 


آساس قوته التطهيرية » راچم : ,8-11 Crose : la poésie. : p.‏ 
وراجم كنك : 4-6 .م Ch. Lalo : Notions d’Esthétique.‏ 
وراجم كلك كلام بودلير ق آثر وصف التجربة الصادقة فى الفن ص ۳ - ووم من هذا الکتاب . 
(۲) وأنظر كلذك : 


.139-141 .م Welleck and Aus. Warren : Theory of Literature,‏ .2 
(۳) انظر أمثلة کر ة هذا آوردناها من عبد القاهر فى الفظ والمی ص ۲۹۳ - ۲۹ : 
(4) انظر : 122-125 E. Souriau op. cit. p.‏ 


تب ۳۵۱ 


واحثر اسا من هذا اللبس فى فى التحليل الأدنى » وتجنبا التحكم فى تقسم العمل الأدنى » 
نری العدول عن اتخاذ المضمون والشكل أساسا للتحلیل الآدنى E‏ 
أن يبحث فى هذا التحليل عن ٠‏ مقومات العمل الأدنى » على أن بلحظ أن تكون 
هذه المقومات قسمين : فى القسم الأول ينظر إلى النتاج الأدنى بوصفه كلا 
ومجموعا ذا وحدة . وى القسم اثانى يدرس هذا النتاج فى جزئياته » وطرائق 
تعبير ابا اللغوية » مما يعين على فهمه فى تفاصيله بعد دراسته فى مجموعة : 


وی ذلك التحليل لا غی عن النظريات الجمالية العامة السابقة » محیث يفيد الناقد 
مها ق مرونة وأصالة » على حسب ما أمامه من التصوص ‏ وما يعطها قیمنها اللخاصة 
ها من ملابسات عصره » كا أنه لا غنى للناقد كذلك عن النظريات الحمالية احاصة 
بكل جنس أدنى على حسدة » من شعر أو قصة أو مسرحية » وهى الأجناس الأدبية 
الكترى الى عليتا أن نعالجها › وأن نوضح فلسفات الحمال الحاصة بها » وكيف 
نفد مها فى توجیه أدبنا العرلى حتی نتوسع فی طابعه العالمى من حيث الکال الى ۹ 
وحی يؤدى رسالته القومية والانسانية عن طريق ذلك الكمال + 


نشأته ‏ الاطام والصنعة - تطور مفهومه 


۱- قد ارتبطت نشأة الشعر عرحلة من مراحل نمو اللغة لدی الانسان » حن 
آصبحت اللغة یت طابع مالى » بعد أن كانت نفعية مباشرة . 

فى المرحلة البدائية الأولى » نشأت اللغة أداة للصلة بين الفرد وغره فى سبيل نفع 
مباشر . فكانت وسيلة من وسائل العمل » بل كانت هی نفسها نوعا من العمل » شأن 
الإنسان البدائی فى ذلك شأن الطفل نى أول عهده بالدلالة الصوتية » کلاهما ينطق 
يأصوات ليفهمها عدد ضئیل من محيطون به » کی محصل على ما حتاج » أو يتغلب على 
صعوبة تعرضه . 

وإذا سایرنا هذه الفروض العلمية ‏ الى تمخض عنما البحث ف اشتمعات 
البدائية الحاضرة » والى تستنتج كذلك من حوث علٍ « الأنتروبولوجیا » لدراسة 
الإنسان الأول - كان من المؤكد أن اللغة استخدمت كذلك - وعلى نحو أوسع 
قليلا من لغة الطفل ‏ فى الحتمعات الإنسانية الأولى . حن كان يد هذه احتمعات 
خطر . أو يتعاونون فى سبيل نفع . ومن أجل ذلك نضرب مثلا تدعمه هذه البحوث 
لو تصورنا قدماء المصريين أمام حطر الفيضانات الأولى يتعاونون فى بناء مرتفعات 
تقام علها القرى » فإنه لابد أمهم كانو يطلقون أصواتا ها مفهومها لدى كل جماعة 
فى بقعة من البقاع الى يغمرها وادى النيل . فكان يفهم من هذه الأصوات تارة 
يجىء الفيضان وظهور دلائله الحسية » وتسارة الاستصراح لدرء الخطر » مم 
ما يصاحب ذلك عادة من انفعالات لا تتجاوز صلانها المشاهد المرئية رأى العن . 
وعکن أن يكوق الانسان » فی عهوده هسذه ؛ قد قرم بأصوات لایفهمها سواه لناية 


— ۳6۳ مت 


جمالية » أو تحلى بأنواع من.الزينة مدفوعا في ذلك محاجة غير علمية » ولکنه - فی هذه 


المرمحلة - لم يتكلم قط بكلام لغوى ذى دلالة على غاية غير عيئية وعملية . فم يكن 
للكلام آنذاك صبغة فنية » بل كانت له علاقاته المباشرة بالمدلول (۱). 


ثم اتسعت اللغة ‏ بعد قرون طويلة يستحيل تحديدها ‏ حتى دلت على الصورة » 
أى استحضار الشیء الغإئب المحس بلفظ يدل عليه فى حين غياب الشىء ذاته . ثم 
أصبحت هذه الصور - بعد ذلك غير مرتيطة بذلك الثىء الحسى فحسب . بل 
مسا يتصل به كذلك اتصثالا مباشراً تصويرياً أيضاً » كارتباطها بمدلولات انلیسال 
الميتافهز يى الذى هو وليد الحيالات الأسطورية . فكلمة وشجرة » » مثلا ء تدل 
على الشجرة الخاصة المعيئة العلومة للعدد المحدود من أهل تلك اللغة » كنا تدل على 
الطائر الذى يألفها » وعلى روح الشجرة » أو على حدث خاص وقع لمن كانوا حول 
الشجرة - وق هذه المرحلة كانت المدلولات التجريدية بدو حسية ومتحدة 
تمام الاتحاد مع مدلول الشجرة العیی . 

وهذا ما تعنيه بالدلالة الحسية للكلمات فى تلك المرحلة . وقد بقیت آثارها 
فى الأساطر : فثلا كلمة : الیل » كانت علما على هذا الهر الحسبى » وها دلالانها 
المشعة التصويرية على الفيضان » وعلى الرى » ثم هی بعد ذلك تسدل على إله معبود 
یسر ضی لیستدم فيضانه . 


وکان استحضار الاشیاء الغائبة بالکلمات مشرا للاعجاب والدهشة لدی 
الانسان الأول » ومخاصة فى اقتران هذه الألفاظ بدلالات قوية متعددة ‏ لها 
إشعاعامهبا الباهرة (۲) . 


(۱) مثلا ى حالة تعاون الماعات البدائية على صيد حيوان لاتقاء خطره أو التغذى به » کانوا ينطقون 
فى حالة الصيد بألفاظ يفهم منها قرب الحيوان » أو الذعر منه » أو الفرح باتتناصه . . ولا سبيل إلى تفصيل 
طويل متصل بعلم عناونع010ط[دم ولا يتصل ما نحن بسبیله ؛ انظر : 
G : 1۳۵۵۲2 : Origine et Préhistoire du Langage, traduit par Le. Homburger,‏ 
Paris, 1950, chap. IY ;‏ 
C. K. Ogden and I. A. Richards : The Meaning of Meaning, London 1949,‏ 
Pp. 309-316.‏ 


(۲) المرجع السابق ص ۲۱۹ - ۳۲ - وهذا مبدأ الاعتقاد ی القوة السحرية الکلمات بالرقیا ؛ 
و نظیر ه - فيا يعد هذه الراحل - استثارة الدلولات بالکلمات الکتوبة » ما كان سبب الاعتقاد ق السحر 
لام . 


بت 44 — 


وكانت عصور الأساطر الأولى هى عصور الشعر نما دلت عليه الألفاظ من 
دلالات حسية » ثم أسطورية ميتافزيقية » نتخذ فما المدلولات التجريدية صورة 
هش وتدرج کت الا الحدسية . فى معی الحدس الجمالى » إذ كان 
التجرید ا محض صعبا على الانسان فى هذه المرحلة » ویقابل ذلك أن الالفاظ كانت 
جد غنية بإشعاعانها و صورها التصسددة ذات السلطان على سلوك الانسان وفكره 


وقد فقد الانسان فیا بعد ذلك ومخاصة فى العصور الحديثئة ‏ قسوة هذه 
ور سي ا ا ل و( 
فكان الشعر لغة العصور الأولى الیتافز يقية » إذ أن الألفاظ نفسا كانت حافلة 
بالأساطر الى هيأت 3 الجماعات » بترتيها ترتيباً جمالياً فضل 
التفوةين على سواهم من أفراد تلك امجتمعات > وهم الشعر اء » إذ أن روح الشعر هى 
التصوير » وبناء الصور (۲) . فكان الشعر وليد الأساطر وقوة إشعاع اللغة 
الأسطورية » على أن هذه الأساطير لم يكن يراها الأقدمون على أنها أوهام أو 
خرافات » بل حقائق ثق حدسية رأوها بعين خیالم (0) . 


وم تبلغ القوة التصورية للغة الشعر ما بلغت فى تلك المهود ( ول يبلغ سلطانها 
على النفوس ما بلغ لتلك العصور . ونعتقد أن الأستاذ العقاد قصد إلى هذا العی 
العميق ى قصيدته ( من ديوان : وحى الأربعين ) إذ يقول فها : 


كان ق الأرض قبل عشرين ألفا من سى الأرض » شاعر عبقر عه 
كان » لا شك عندى فيه ولا ريب » وان شك جاحد وغبى 
نظ الشعر فى السان » وحيا قبسلة الشمس وهسو داع شجی 
ليت لى من قسدة بيت شعر فى ثنايا البلاد يرويه حى 
ليت لى من قصيدة بيت شعر صح أم لم يصح منه الروی 


(۱) نقرب إلى الذهن هذه المرحلة بألفاظ لم ممم دلالتها التصويرية مانن يع ار 
و صغر خده » للدلالة على غرور الشکر , 

6 میتضح هذا العی أكثر ا الشعر الغنای الحديث » ثم حين نتحدث فى الصورة 
ومفهومها فى هذا الفصل . 

() هذا ما يشرحه الاقد الفيلسرف الایطال : فيكو ون( ف الباب الشساف من كتابه : الم 
الحديد : La scienze Nouva‏ 

J. Suberville : Théorie de L Art وانظر کذلك : 221-222 .م...‎ 


۳۶۵ 


ولا ریب أن الشعر هذا العی قد سبق الثتر الأدی الذی بلحظ فيه الواقع 
ویلجاً فيه إلى التجريد وقوة الألفاظ من حيث مدلولاما اللغوية المألوفة . 


فالشعر لدى الا مم الى عرفت آداها منذ طفولها ‏ سابق على الثثر الأدى + 
ذلك أن نزعة د الحيالية سق" وجودا ف تاره > وآیسر مثالا یه هخ 
راغات الواقع: ق تضویرخ وحكاياته و هکره نله . وهسذا واضح فى تاريخ التاج 
الفنى والفكرى كله : فالرسم بدأ خياليا آسطوریا قبل أن یکون تارمیا ثم واقعیا . 
والملحمة فى صورتما الأسطورية ‏ أسبق وجودا من التاريخ ومن المسرحية والقصة 
الواقعية . وكان التاريخ ذا صبغة ملحمية فى بدء أمره . وتتضح النزعة الحيالية فى رسوم 
الفطريين من الشعوب » وق رسوم الأطفال » إذ يرهم هولاء ما فى جام آیسر 
مما يرسمون ما هو أمامهم . ولذا كان الحيال فى عصور الإنسانية الأولى هو عاد 
قوی للإنسان .)١(‏ 


فكان الشعر لغة الكهان الأول » ولغة الفلاسفة والمشرعين الأول » وهم معلمو 
الإنسانية فى قدم عصورها . وكانت للشعر صبغته اليتافزيقية الى تربطه بعالم غیی 
أسطورى . و اليونان كان الشعر پوقع على نغمات العود > كاارتبطت المسرحيات 
عندهم بأناشيد ال حوقة » فكان الشعراء -بدون قومهم بانلیال والعاطفة إلى الحكمة » فى 
طريق على بزهور الکلمسات والنغمات ٠‏ 


۲ - وظل الشعر ق القدم ذا صلة وثيقة بالإهام الامی ¢ وكان رمر هذا الإهام 
ما تبين عنه صلة الشاعر بآطة الفنون وموس فا تحكيه أساطر اليونان (؟) . 


(۱) من أقدم من تحدث ی تطور الفن والآدب والأجئاس الأدبية على هذا الباحث و الکانت الفرنسی : 
بروليعيير » انظر کتابه : 
F. Brunetiére : Evolution des Genres dans la Littérature, 1892 ; p. 2-9.‏ 

Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, p. 43-45 : وانظر کذاك‎ 

)۲( الرجم السابق ص ٩۳‏ - وقد سجل الشاعر اللا تيى : « هوراس ۾ هذا العی ق بیتن » و هله 
ترجتهما : 

« أن الشاعر صدیق الآلمة قد هذب بغنائه الانسان التوحش الذی كان ملطخاً بدماء المذابم البشرية > 
سین كان یتغنی پشمر أشجار البلوط » ( هوراس : فن الشعر ۰ ہیی ۳۹۱ - ۳۹۲ ) ؛ وفیهما النص 
على اعتقاد الأقدمين فى صلة, الشعر بالإهام الامی - ثم فى صلة الشمر عند اليونان بالموسيى والانشاد انظر 
صفحات ۷۲ - هه من هذا الکتاب 1 


م۳ بت 


ونظره ما شر عن العرب فى عهدها الأسطورى » من أن لكل شاعر شيطاناً 
يقول الشعر على لسانه » فمن ذلك قول الراجز - 

إفى - وان كنت صغير السن وکان فى العين نبو عى - 

فإن شيطانى آمر ابن يذهب بی » فى الشعر » كل فن 


بل جعلوا الشیاطن قبائل » كقبائل العرب » ومن ذلك أن شيطان حسان ابن 
ثابت كان من بی الشيصبان » کا يقول حسان : 


إذا ما ترعرع فينا الغلام فا إن يقال له من هوه ؟ 
إذا لم يسد قبل شق الازار ذلك فینا اللی لا هسوه 
ولى صاحب من بى الشيصبان فطورا أقول وطورا هوه )١(‏ 


وقد ذهب خيال العرب بعیدا فى هذا التصوير » وليس له معنى سوى الرمز 
أسطورياً ‏ إلى اععاد الشعراء على الإلهام » وهذا كانت الشياطين لكبار شعراء 
العرب دون صفار هم . 


ونعتقد أنه لم يكن يقصد فى بادیء الأمر ‏ بالشیطان سسوی الروح الملهمة » 
فكان الشيطان هو الجتى » أى الروح الستترة » وهو مصدر العبقرية » نسبة إلى 
عبقر » وهو واد يسكنه الجن » ومعلوم أن من العرب من كانوا يعبدون الجن 
و مجعلو م شركاء لله » پیدهم الضر والنفع > واطر والشر » وان ىق هذا العی 
مرادفة للشياطين خيرة أم شريرة » ثم اکتسبت كلمة الشیاطن معى آرواح الشر 
بعد ذلك . ومخاصة بعد استقرار الإسلام (؟) . فكانت الشیاطین - أو الجن رمزاً 
لدى شعراء العرب إلى اعتدادهم بالاغام ۲ 


(۱) ابلاحظ : الیوان + ٩‏ ص ۲۳۱ - آبو العلاء المعرى : رسالة النفران شرح الأستاذ كامل 
کیلاف : ص ۸ ۸۷ - ۷۹ . 

(۲) كان العرب ف الماهلية یمبدون امن » انظر فى القرآن الکرم سورة الأنعام » آية ۱۰۰ : 
و وجملوا لله شركاء ان ؛ وسورة سيأ آية ۱ : « بل کانوا يعبدون الن أكثر هم يهم مزینون » 4 وسورة 
یس ۰۰ : و ألم آعهد الیکم يا بی آدم ألا تعبدوا الشیطان ؟ » فكلمة الن والشیطان كانت للأرواح 
المعيودة الليرة > ثم غلبت بعد ذلك على آرواح الشر . وکان حسان بن ثابت یذکر أن له صاحبا من ان 
بلهمه الشعر » فهو روح خير » إذ يقول له الرسول « روح القاس معك » » فكان صاحبه من المن رمزآت 


¥ 


وخر من أشاد بالإهام » وبوساطة الشاعر الإلهية » هو أفلاطون . وقد رأينا 
موقفه من الشعر والشعراء » فهو من جهة يذ کر وساطتهم الإفية عن طریق الاطام » 
وهو من جهة أخرى مباجمهم من نواحى تصويره, مظاهر الأشياء » وإثار ٣م‏ العاطفة 
إثارة قد تكون غير مأمونة العاقبة » ونزعهم غير العلمية 3 ثم مباجمهم لأن مہم من 
سيئون ف الإفادة من موهبهم فيخضعون فبا لطغيان الجماهر أو طغيان الحكام 
المستبدين » ولكنه یمود فيقر فائدة الشعر الذى ممجد الآثمة والأبطال وفضلاء الناس » 
ويرجح الشعر ذا الطابع الغئاى الصحوب بالموسيى » لجدواه فى تربية الشعب (۱) . 

ولا قيمة للشعر - عند أفلاطون - إلا إذا كان صادراً عن عاطفة مشبوبة وإلهام 
يعترى الشاعر فيه ما يشبه النشوة الصوفية » أو نشوة النبوة » أو وجد الحب » فلا تكى 
الصنعة وحدها لحلق الشعر » إذ أن شعر المرء البارد العاطفة يظل داعاً لا إشراق فيه إذا 
قرن بشعر الملهم » > على أن هذا الإلهام لا ثمرة له إلا إذا صادف روحاً خخيرة ساذجة 
طاهرة » تمجد بأناشيدها الفضائل » قتربى علا الأجيال (۲) . 


واتفق مع أفلاطون تلميذه أرسطو ف النظرة إلى رسالة الشعر الاجناعية التربوية » 
وف الاعتداد د بالمشاكاة فى الشط » ولكن أرسطو خحالف أستاذه فى شرحه الحاكاة » 
وبیان أهميتها الفنية . وما يتبع الإثارة فما من تطهير محمود العاقبة » ولذا مما أرسطو 
بمكاءة الشعر » وجعله أعظر فلسفة فى التاريخ (۳) . 

ثم إن أرسطو لا يعتد مجانب الإلهام الغیی فى نقده » كا فعل أفلاطون > بل اتجه 
شرحه للشعر وجهة تجريبية » بتحديد معالم الشعر » والبحث عن القوانين الفنية فيه 


= آمیلوریا لالحامه اللير . ويكاد يصرح بهذا الرأى نى تطور معی المن والشیطانسمن أرواح غيرة إلى 
شريرة ‏ أبو العلاء المری ی رسالة النفران » الطبعة السابقة ص 4۷٩‏ ك 4۷۷ . 

ونظير كلمة امن أو الشیطان فى العربية کلمة دعون (صمصنول) صمصمل ف ليونانية واللا تينية 
واللغات الى أخذت عنهما » فكانت نى العصر الوثی تطلق على الأرواح الى لها نوع من التصرف فى مصائر 
الناس » فكانت مرادفة لكلمة وuأومع‏ ف الفرنسية المأخوذة بدورها عن الكلمة اللا تينية ادمع 
وبق لحا معی الروح الميرة أسياناً فى الفرنسية والإنجليزية ؛ وهلا فى العی القدم كان لسقوط و ديمون ۾ 
يلهمه ما يقول . ثم غلبت الكلمة على روح اشر أى العصر المسيحى . وصارت مرادفة الشيطان فى معناه 
المروف عندئا الآن . 

(۱) انظر هذا الكتاب صفحات ۲۰ وما يليها ثم ص ۲۷۸ - ۲۷۹ . 

(۲) راجم ص ۲۱ - ۲۲ من هذا الكتاب . 

(۳) انظر الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الکتاب . 


— ۳6۸ مت 


وآثرها » كا رأينا ی الفصل الذی عقدناه للشعر عند أرسطو : فکان آرسطو وأفلاطون 
مثلن لانجاهين عامين فى نقد الشعر ظلا مجال جدال حى العصر الحديث : ها الاعتداد 
بالإلمام والطبع فى نتاج الشاعر ء أو الاعتداد بالعمل والصنعة . 

وقدعاً آثر آفلاطون بفاسفته فى هذه الناحية فى النقد الرومایی » فردد آقواله 
شیشرون وهوراس وأفيد » وروج كذلك کتاب عصر البضة وشعراژها » فکان 
الشاعر ذا رسالة مقلسة ونفس إلهية خامية وعبقرية مشرقة بالقبس الامی » وقد 
هبط ال الأرض لميا لعصر أمثل » وهو رجل المثالية » يعيش مع الناس وهو 
غريب عنهم » ويضىء المستقبل عشعله كالأنبياء . ولاشك فى أن هؤلاء حوروا آراء 
أفلاطون فى الشعر » واعتمدوا على شطر منبا » وهو اللخاص بالاغام » كما سبق أن 
شرحنا فى آراء أفلاطون (۱) . 

ولكن كتاب عصر البضة أضافوا إلى هذه الإلحية ضرورة العمل والجهد » وكان 
لابد لدبم من اجماع الطبيعة والفن (؟) . وقد غلبت فكرة الصنعة والجهد فى العصر 
الكلاسيكى ۰ إذ كانت فلسفة أرسطو هی السائدة لدى الكلاسيكيين (۳) حى إذا 
جاء الرومانتيكيون أحيوا آراء أفلاطون من جديد ۰ فأصبح الإلهام واللاشعور متابع 
الشعر الصادق . ول يكن ذلك إلا اعتداداً من الرومانتيكين بالشخصية » وترجيحآ 
لحقوق القلب على حقوق العقل » انتصاراً للفردية الى كانوا يقدسونما )٤(‏ . 

ومن كتاب العصور الحديثة من لا يزالون ينادون مجوانب مستسرة ق الشعر 
لا تفسرها سوى الوهبة » أو العبقرية » وكلاهما ما يعجز الإنسان عن شرحه » فهما 
من أمور السماء . والشاعر مهيأ فطرة - لصياغة الشعر » وهو معد لذلك إعداداً 
غیبیاً . وهو بعر عن الجمال معتمداً على الإلهام واللاشعور بقدر اعیّاده على الفكر 
والمثابرة ره) . 


(۱) انظر هذا الكتاب ص ۲4 وما يلها + وقارنه بېجوم أفلا طون عل الشعر و الشمراء ص ۲۹ - 


o أ‎ 
Chamard : Histoire de la 2161806, vol. IV )6ن أنظر 1 .147 .م‎ 
R. Bray :la Formation de la Doctrine Classique, اتظر|:‎ )۳( 


Part, Il, ch. 2.‏ 
(4) أنظر كتابنا : الرومانتيكية ص هو ما يلها . ثم الفصل الأول من الباب الثافی منه . 
(ه) من يبن هؤلاء كثير من دعاة الشعر الحالص » ولنا إلى آرائهم عودة ی آخحر هذا الفصل . انظر + 
H. Brémond -la Poésie Pure, VIH, IX‏ 


۳۹۹ — 


ولکن من الشعراء التقاد من بقللون من قدر الإهام . فری إدجار ألآن بو أن 
كبرياء الشعراء هو الباعث لم على عدم اعتر افهم ما یعانون فى صنعة الشعر . فهم 
لایصفون ذلك الجهد » لیترکوا الآخرين يفهمون آنهم ینظمون عفو الخاطر » فى 
نوع من النشوة ومن الجنون الفی (۱) . 

وقد تأثر به الشاعر الفرنسى « بودلر » فدعا إلى عدم الاستسلام للانتفعال 
الوجدانی كا دعا الى مقاومة ما مخطر فى البال لاول وهلة > ما یسمونه فاماً » ويسبيه 
یتعرض الشاعر إلى خطر الضوع لاصور التفليدية » ونقل وجود اخلية البلاخية الى 
۱ هى ألصق بالنظم منها بالشعر الأصيل . ويرى :.بودلير » أن على الشاعر أن مجمع بين 
الاحساس والذوق النقدی » وأن مخضع الشعر بدلا من أن خضع له » محيث یتوافر 
لشاعر فى شعره العلم والوعی والصبر و صدق العزم على مراوضة العانی و صیاغها (۲) . 


ویری رآمهما كذلك اشاعر الانجلیزی العاصر « سبندر » » إذ یری أن کل 

)ء فی الشعر جهد » وقد يستمر ابلهد فى النظم یوماً أو أسابيع أو سنن . حى يبدو 
أن الشعر فى هذه المدة كأنه قد كتب من تلقاء نفسه . وليس للإلهام معی سوى 
إنبثاق الفكرة الأولى » ما تشر ها من قرائن ن تستغلها قر حة الشاعر » ثم يأق بعد ذلك 
عمل الشاعر الذى يصبغها بصبغها الكاملة فى الشعر (۲) . 


أما كروتشيه فهو يشرح معى النشوة الاطية أو الجنون الإفى بأنه لیس سوى 
تفسير لما قد یستغژق فيه الشاعر من فكرة تستولى على لبه . وقد قضت طبيعة الاشیاء 
أنه إذا تمت تغبرات كبيرة وأعمال عظيمة فى مجرى الحياة العادية اادئة » فإنه يتبعها 
ا كيه الوا کین کات و كدابع تر ریت هنال ار سنا ب واا 
الإنسان حين تستولى عليه فكرة » أو يستغرق فى رسالة أو حل فنى ۰ فقد یعتریه اختلال 
فى توازن قواه . ولهذا يقال : لآ عبقرية كبيرة بدون جنون » دون تلازم - مع ذلك 


E. A. Poe : Trois Manifestes. tradition par R. Lalou, 2. 57-58 : انظر‎ )۱( 
A. Gide :Anthologique de la Poésie Franéaise, préface, pP. 16-26. : انظر‎ (۲) 


Stephen Spender : The Making of a Poem, London 1955, : انظر‎ )۳( 
P. 52-55. 


ويقول نابلیون : الإلهام هو الل التلقای لسألة أطال الرء التفكير فها » 
انظر : ۰ H. Brémond, op. cit. Pp.‏ 


ست ۳۵٩‏ بت 


ببن هذه القضية والقضية الضادة لها : وهی أن المحانين عباقرة (۱) . ویستلزم الاستغراق 
فى الفكرة ‏ على نحو ما سبق حب الرء لابرازها والجهد فى اخراجها . ومذا 
تکتسب « العبقرية » مَعی « القدرة الفنية » » وفبا - إذن عمل يصدر عن الشخصية 
والعمل ابتغاء الغاية » .لا يصح إغفاله . أما « ابلنون القدس » و « ابلنون الإلمى » 
المر ادفان «للإهام» مما توصف به العبقرية » فکلها غريبة عن الأدب > ولا جدوی مها 
له فى شى ء » ولكن الذى ليس غريبا عن الأدب هو الامام بالعنی الاخر ؛ وهو حب 
الفكرة واغيام ما > والثابرة الجادة طلبا لما هو جدير أن يقال » وحب العاطفة 
الى هی عاطفتنا . ويتطلب افام بهذا المعنى حميا فنية » وذاتية » و « أصالة 
أدبية » (۷) . وهذه خحلاصة ما احتفظ به العصر من فلسفة آفلاطون ف الاغام الغیی 
والجنون الإفى . 


' على أن قضية الامام فى الشعر قد اتخذت شكلا آنحر ذا طابع علمى ف النقسد 
الحديث » منذ اكتشف علماء النفس عام اللاشعور » و مخاصة منذ سيجموند فرويد 
۱۸۰٩ (‏ - ۱۹۳۹ ) » الذى كان حق رائد التحليل اللفسی العلمى . وقد نشر کتابه : 
« عالم الأحلام » عام ۱۹۰۰ . وى هذا الكتاب يقرر أن الحم ترجمة للرغبات ‏ 
المكبوتة فى عالم الشعور . 


فكل رغبة من هذه الرغبات المكبوتة »› لا تضيع » بل ترسب فى عام 
اللاشعور » ولك لا ترسب إلا لتطفو فى الحم » لتتحقق فى شكل من الأشكال » قد 
يبدو ساذجا بسيطا فى حلم ابموعان باز > وحم الأطفال بالحصول على اللعب الى 
يريدونها » ولكنه يبدو عميقاً معقداً حين يرجم عن رغبات الكبار المكبوتة » 
فينقلها إلى شكل آحر ومكان آنحر . وللأحلام ‏ فى هذه الحالة الاخبرة -- لخا 
امحاز ية المعقدة الى من خواصها النقل الزمانی والمكانى ونقل القم الى كانت للرغبة 
الأصيلة » وبعبارة أوجز : الم ترجمة للرغبة فى صورة من الصور لا ضرر فيا » 
للتنفيس عن رغبة مكبوتة فى عالم الشعور . فلعالم الأحلام ‏ عند فرويد ‏ صلة بالعالم 
الطبيعى وبالعالم الخلى . 


(۱) انظر : ,32-33 .۲ . . 056916 128 : B. Croce‏ 
(۲) نفس الرجم ص ۳۰ . 


تست ۳۵۱ ات 


وللأحلام كذلك - عن طریق اللاشعور - صلة مالات مرضی الأعصاب وبأحلام 
اليقظة الى يسجلها الشاعر فى فنه » فالفن ‏ كالحل - حقیق وهمی للرغبات » وهو 
تعبر عن أمل مکبوت ف الشعور انتقل - بسبب الکبت » أو بسبب الرقابة المفروضة . 
فى عام الشعور - إلى اللاشعور » وى الصور الأدبية تظهر حصائص صور الأحلام » 
من نقل القم » والحلط المكانى والزمای . 


وعلى الرغم من أن فرويد يرى أن الشاعر والفنان - بعامة ‏ يشبه كلاهما الحم 
والریض ا استمدادهم جميعاً من اللاشعور . فإن الشاعر أو الفنان يتميزان 
عنده - مع ذلك بأصالة ی نتاجهما : فکلاها قادر على أن يرئق عستوی أحلامه 
اليومية لتصدر إنسائية : وبعبارة أخرى : « یتسامی » الشاعر بالأحلام الدنيا فى حقیقب 
الحسية » فتفقد طابعها الفردى | حض . وتصبح متعة للاخرين » والشاعر يعرف كذلك 
كيف مور هذه الأحلام حى إن مصادرها احرمة فى عالم الشعور بسبب الکبت 
تصبح خبيثة لا يستطاع الكشف عنها فى يسر . ثم عنده القدرة على صبغها بالطابع الفنى 
حى تلذ للآخرين » وتصبح مثار متعة » ومرآة لتسليهم عن رغبامم المكبوتة (۱) . 


فكل صورة فى انملق الفنى ها جذورها العميقة فى عالم اللاشعور . لأن وراء هذه» 
الظاهر الضیء الذی نلحظه فى ذات أنفسنا مالا مظلما مجهولا عامرا بالظواهر النفسية 
الى لا نعرف إلا انمکاسانپا المعقدة احورة » وهو مجال اللاشعور » وبتعبم الشاعر 
عن أحلامه الحبيسة يتحرر منها . وهذا التحرر يقرب نظرية فرويد من نظرية « التطهہ » 
عند أرسطو (۲) . 


وقد رجع فرويد كل الغرائر الانسانية إلى غريزة الجئس أو الرغبة . . وال غريزة 
اموت . ويقصد.بغريزة الوت آن فی کل انسان دوافع تضاد دوافع الحياة » دف 
إلى الفناء والموت, , ومن جرانها يسعى الإنسان إلى 0 محاولة إعادة الحياة . 
وتظهر غريزة الموت كذلك فى شكل خوف من الموت . أو ولوع بالقتل » أو نزعة 
إلى الانتحار . 


(۱) هله الأفكار الأخيرة مأخوذة من محاضرة لفرو يد عام ۱۹۲۰ عنوانبا : و مقدمة عامة اتدلیل 
اللفى ؛ انظر : .۰ 611-621 .م K. Wimsatt, op. Cit.‏ ۱۷۰ 
(۲) الرجم السابق ص ٩۱۲‏ ثم هذا الكتاب صفحات ۷۰ - ۷4 . 


۳۵۲ 


وقد استدرك فرويد كثيرآ من أخطائه فها مخص قصر الصور الأدبية على عام 
الكبت » ومقارنة الفنان بالمريض والحالم . 

وقد اسعدرك تلامذته عليه » فرأوا أنه أخطأ فى رجع كل الدوافع إلى الغريزة 
ابلنسية فى صورتها الحسية أو فى صور التسامى ما » لأن منها ما يرجع إلى غرائز أخرى 
کثبرة . وممنا هنا ما استد رکه عليه يونج عدت من تأثر « اللاشعور الجاعى (۱) » 
فى الفرد » إذ بریه یونج » أن فى أعمق مناطق اللاشعور تکمن صور یشتر فها انس 
البشری » ومی فى آصلها ترجع إلى أقدم عهود الانسانية » یسما بونج : العافج 
العليا مممرؤفطءة ۰ وهی فاذج ورائية من عهود الإنسانية الأولى ۰ وهی 
مصدر کشر من انلیالات والصور الخاصة بالجن والأرواح والسحرة ۰ وهی 
صور تغذى الفن والشعر » وتنعكس ف المنطقة العليا من الفكر » وفما تتجلى آثار 
غريزية اجماعية عامة تتأثر جا الانسانية كلها وتستجيب لحا . 


واكتشاف اللاشعور - الفردى والجماعى ‏ قد أثر فى التحليل النفسى للشعراء 
فى نتاجهم . ولا يقصد من وراء ذلك إلى إرجاع الصور الفنية إلى أحلام أو صور 
بدائية » بل إلى الكشف عن التسانى بالعواطف والرغيات » وعن الطرق الفنية لتصويرها 
منعكسة من عالم الشعور أو من عالم اللاشعور مخاصة . فالكشف عن صدى اللاشعور 
فى اختيار الموضوعات الشعرية والصور يدلنا على شخصية الشاعر » إذ أن كل شاعر 
أصيل يستمد جذور خياله من « اللاشعور ابیاعی » أو الغريزى » أو الفردى . ویتسای 
به » وبإحصاء الصور الشعرية والكشف عن دلالها فى حياة الشاعر ومجتمعه » نقف 
على أصالة الشاعر . وعلى وحدة عمله الأدلى » وأسسه الإنسانية الأولى > وأسباب 
استجابه ناس له . وبذلك لا يقتصر شرح الصور الفنية ‏ بتحليلها نفسياً ‏ على الكشف 
عن عقد نقسية » بل يفسر لنا هذا الشرح مشروعية العمل الشعرى وأصالته » والأسباب 
النفسية لتأثره فى جمهوره » كا يبين لنا ذلك الشرح تأثبر اللاشعور فى خلق الصور 


(۱) فتوسم ی شرح عالم اللاشعور ول يقصره على جرد الرغبات المكبوتة وميز الفنان مخصائص ينفرد 
مها عن الام والمريض » وقد ذكرنا بعضها عن محاضرة فرويد السابقة ال کر . 
انظر كذلك : .87-93 Jean - 0. Filloux : L'Inconscient, P.‏ 


نت ۳۵۳ مس 


الشعرية . فیفسرها تفسم آ تبعد به عن المعنى الیتافزیی فى الامام )١(‏ . هذا ما خص 
الإهام من حيث إنه مصدر للشعر فى القدم والحديث ۱ 
% 3 9 


.1 وأما تطور مفهوم الشعر » فقد كان قدعاً إما غنائياً وإما موضوعياً . وأقصد 
بالشعر الوضوعی شعر المسرحيات واللاحم . وقد كان الشعر الغنائى أقدم فى 
النئأة من الملاحم ثم المسرحيات () . وظل الشعر الغنائى والشعر الوضوعی يسيران 
جنبا إلى جنب ؛ فوجدت ا ملاح والمسرحيات إلى جانب التغى بالمشاعر الذاتية » 
وبفضائل الأبطال . وقد رآینا - من قبل كيف رجح آفلاطون جانب الشعر 
على شعر المسرحيات والملاحم (8) » على حين لم يعتد تلميذه أرسطو بالشعر الغنای 
فلم بعالج شوى المسرحيات واللاح فى نقده (4). 


وقد تأثر الكلاسيكيون بأرسطو تأثراً كبيراً » فغلب عندهم الشعر السرحی على 
الشعر الوجدانى الغتای » ولكن الرومانتیکین وفلاسفهم رجعوا إلى وجهة نظر 
أفلاطون » فرجحوا جانب الشعر الغنای » فری « هردر ۾ الألمانى ( ۱۷46 - 
۳ أى الشعر الغنائى هو التعبير الكامل عن الخلجات النفسية فى أعذب لخسة 
صوتية » (۵) . وعند الرومانتيكين أن الشعر الغائی هو الشعر فى معناه الصحیح ٠‏ 
إذ أن منبعه نفس الشاعر » ولا يعتمد على الأحداث اللحارجة عن ذاته فى تحلیلها وسردها 


(۱) المرجع السابق ص ١١6‏ - ۱۲۲ وكذا : ستائلى هايمن : النقد الادی ومدارسه الحديثة » ترحة 
إحسان عباس والدكتور محمد يوسف نجم » بيروت ۱۹۵۸ ص ۲۸4 - ۲۸۵ ؛ ولتا إلى هذا عودة ؤ. 
حدیثنا فى الصورة الأدبية فى هذا الفصل , 

(؟) لا شك أن الملاحم الأغريقية كانت أسبق إلى الوجود من الفلسفة والمسرحية والتاريخ ؛ كانت 
تمثلها حميماً لدى الشعب اليونانى . وهی ترجع فى أصلها إلى أناشيد سجید الآلحة نی أعيادم > وقد ألفها 
شعراء لم يعرف التاريخ منهم سوى أسماء أسطورية مثل أرفيوس وأوموليوس . . . وم يبق من تلك الملاحم 

" سوى مقطوعات إلى جانب الإلياذة والأوديسيا . وكذلك كانت نشأة المسرحيات دينية ى أناشيد غنائية 
تمثيلية كان يمجد مها الإلاه ديونيسوس . ويبدو أن الأصل فى كلمة تراجیدیا أنها كانت إا لحوقة تغی 
وتدور حول و تراجوس » (ومعج) وهی معزة كانت تقدم قربانا للاهة . ويبدو أن الشعر الننای 
.الملحمة والمسرحية نشأت و مت متعاقبة » وان ظلت الأخير تان مختلطتين بالشعر الفنای . انظر : 
Harvey : The Oxford Companion to Classical Literature, 2. 160-434.‏ 

(۳) انظر هذا الکتاب صفحات ۲۰ - ۲۷ . 

(4) انظر ص 44 - ۷ من هذا الکتاب . 

W. K. Wimsatt, op. it. (ه) انثار : ,3 ا‎ 


(م ع ۲ س النقد الدن الحديث ) 


۲۵۶ — 


كا فى السرحیات واللاحم . ثم إن الشعر الغنائی قوته فى صوره » وق دلالاته - 
الامحائية على معانیه . وهسذه الصسور قوی تستمد سلطانها من التفس » ومن لغة 
الفطرة الأولى الى كانت كلها صوراً ورموزا حية . واللغة التصويرية هی جلى الفن 
الق ومصدر قوته » ونتيجة لذلك كله كان الشعر ااغنای فضسل على الشعر السرحی 
ولذا غلب الشعر الغنائى على الشعر السرحی فى عصر الرومانتیکیین » بل غزا الشعر 
الغنائى المسرحيات الرومانتيكية نفسبا » فکان ها طابع غنائى ذاتى واضح (۱) . 


وق العصر الحاضر أصبحت السرحیات اق کنر نها الغالبة ‏ تکتب نرا > 
وتمت القصة النثرية » وأصبحت تنافس المسرحية وترجحها . وماتت الملاحم . 


ومن نقاد العصر الحاضر من محاول أن عحو الفوارق بين الشعر الغنالى والشعر 
السرحی . وقد رأينا كيف يرجسع بندتو کروشیه كل قيمة الشعر والمسرحيات 
إلى ناحية غنائية فى دلالة القطوعات الشعرية المنفردة على المعانى الغنائية الخاصة با لوقف 
فى كل همسرحية (۲) . ويرى الشاعر الناقد الإنجلزى العاصر : « إليوت » أن 
المسرحية فى جوهرها شعرية » وأن الشعر فى جوهره ذو طابع درای » فالمسرحية 
المثالية » عنده » هی المسرحية الشعرية » وهذا على الرغم من اعر افه بالفوارق الفنية 

ببن المسرحية من حيث هی والشعر الغنائى » وعلى الرغم من إقراره بأن من بين كبار 
اش قن این بشعراء (۳) . ولكن دعسوات « إليوت » ومن نحا حوه لم تؤثر 
فى الاتجاه العام للعصر من معام دة الموضوعات المسرحية فى اکر الحاللات ی الشرء 
لماتقتضيه طبيعة عملها الفبى كا سنتعرض لذلك فى آخر هذا الفصل عند حديثنا ف 
قضية الالتزام » ثم فى الفصل الأحر من هذا الكتاب . 


وق هذا الانجاه العام للعصر رجع الشعر فى معناه الحديث - إلى جال الوجدان 
الغنای . وليس هذا الوجدان مقصورا على الناحية الذاتية احضة » بل إنه قد يواجه 


: الرجم السابق ص ۳۷۸ - وهكذا‎ )۱( 
R. S. Crane : Critics and Criticism, P. 440-441, 
» ثم كتابتا : الرومانتيكية » الباب الرابع‎ 
. ۲۹۸ - ۲۹۶۰ انظر هذا الكتاب ص‎ 62 
W. K. Wimsatt, fip. cit. p. 592-594, : انظر‎ )۳( 
T. 5. Eliot : Essais Choisis, trad. francaise, Paris 1950, 2. 61-78. 


هه 


القضايا العامة و مس المسائل الاجماعية » ولكن من ثنايا الوجدان ونجاوبه مع الحتمع . 
فالشعر الحديث ميدان الأحاسيس الوجدانية فردية كانت أواجماعية . ذاك مجمل لتطور 
مفهوم الشعر فى الغرب . 

أما الشعر الصری ؛ فواضح أنه فى جملته - قبل عصرنا الحديث ‏ كان 
مقصوراً » أو يكاد » على الال الغنائی )١(‏ . وحن نشأت فيه المسرحيات فى 
العصر الحديث تأثرت - فى طابعها العام بالكلاسيكية والرومانتيكية ق بادی» أمرهاء 
فكانت المسرحيات الشعرية » وأوضح مثل لحا مسرحيات شوق (۲) ومسرحيات 
الأستاذ عزيز أباظة » ثم غلب الاتجاه العا مى على المسرحيات العربية » فانفصلت عن 
الشعر » وصارت نى جملها نيرية . واختص الشعر عمجال الوجدان . شأنه فى العربية 
شأن الاتجاه العالی العام . ۱ 


(۱) انظر هذا الكتاب ص ۱۹۲ = 1١۹۳‏ . 
(۲) قد درسنا وجوه تأثر شوق بالكلاسيكية والرومانتيكية معا فى سرحیته محنونلیل » فى كتاينا : 
الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية » الفصل الثالث من الکتاب . 


وهم 


ر۲( 
مفهوم الشعر ق العصر احدیث 


مجال الشعر هو الشعور » سواء آثار الشاعر هذا الشعور فى تجربة ذاتية محضة 
کشف فپا عن جانب من جوانب الفس ‏ أو نفذ من خلال نجريته الذاتية إلى 
مسائل الکون » أو مشكلة من مشکلات احتمع ۰ تتراءى من ثنایا شعوره واحساسه . 


فإثارة الشعور والاحساس مقدمة ف الشعر على إثارة الفکر على النقیض من 
السرحية والقصة . فإثارة الفکر من طبيعة العمل الفى فما قبل إثارة الشعور . ولذا 
كان موقف القاص أ السرحی من السائل والشکلان موقفآ حلیلیاً . على حين یظل 
موققف الشاعر فى تصويره تجمیعیاً أكثر منه تحلیلیاً . 


ولا نقصد من ذلك إلى القول بأن الشاعر فى عمله الفنى یکون ثائر الشعور . بل إلى 
أنه يشر نى القاریء الشعور بالوسائل الفنية فى الصیاغة » وذلك بتألیف أصوات 
موتیقه ت واا إل قن انم بر هر اسل ها اسر هله اا 
بدورها طريق بث أفكار تتمكن من النفس عن طريق التصوير بالعبارات الوقعة . 
على الرغ من أن هذه العبارات توحى بالأفكار . ولا تذل صراحة علها . فقوة 
الشعر تتمثل فى الامحاء بالأفكار عن طريق الصور . لا فى التصريح بالآفكار جر دة . ولا 
ف البالغة فى وصفها . ومدار الامحساء على التعبر عن التجربة ودقائقها » لا على 
تسمية ما تولده فى .النفس من عواطف بل إن هذه التسمية تضعف من قيمة التعببر 
الفنية » لانبا تجعل المشاعر والأحاسيس أقرب إلى التعمم والتجريد ۰ وأبعد من 
التصوير والتخصيص (۱) . 


والعنصر الموسيى ف التعبر يضيف إلى الامحاء . ويقوى من شأن التصوير . ولكن 
جرد الوزن أو التقفية لا يكى فارقاً بن الشعر والنثر . وقدما لظ أرسطو فى الثم أنه 
قد يتوافر له نوع من الإيقاع كالشعر (؟) » وكثير من الكلام المنظوم لا يدخل ف 
(۱) انظر : 


A. Gide : Anthologie de la Poésie Francaise, Préface, 2. XL VII-LI 
. ۱۲۲ انظر هذا الکتاب ص‎ )۲( 


~~ oV — 


الشعر إذا خلا من الحاء ومن التعببر عن تجربة»وإذا لم تتوافر له قوة التصوير . هذا 
إلى أن الوزن والإيقاع فى الشعر قد يتخر مفهومها كا سنشرح فى موسي الشعر بعد . 
ووسائل الإبحاء قد عی ما المذهب الرمزی ف الشعر » وقد أثر هذا الذهب : من 
هذه الناحية » فى الاداب العالية الختلفة » على الرغم من أن كثيراً من مبادئه الأخرى 
قد عفت أو هان شأنها » كا سنتعرض له بشىء من التفصيل نى قضية الالتزام فى 
هذا الفصل . 

والإبحاء والتصوير ‏ إذ انعدما فى القصيدة ‏ صارت نظا » وفقدت روح 
الشعر » كا آنهما قد يوجدان فى بعض فقرات قى النثر › فتكون له حینئذ 
صيغة الشعر . 


وإذا نظرنا إلى الشعر الکامل فى صفته من حيث هو شعرء ثم إلى الثتر بوصفه 
ترا » أمكننا أن نفرق بن لختهما من حيث الإدراك الفی العام والموضوع : 

فلغة الشعر لغة العاطفة » ولغة الثثر لغة العقل » ذلك أن غاية الثبر تقل أفكار ا لمتكم 
أو الكائب » فعبارته جب أن تشف فى يسر عن القصد » والجمل فيه تقريرية » 
وعلامات على معانها » ووسائل تننهى بانهاء الغاية منبا ؛ وموضوعه حدث من الأحداث 
أو مسألة من المسائل المبنية أولا على الفكر )١(‏ . أما الشعر فإنه ید على شعور الشاعر 
بنفسه وبا حوله شعوراً يتجاوب هو معه ۰ فيندفع إلى الكشف فنياً عن خبايا 
النفس أو الكون استجابة لهذا الشعور » وق لغة هی صور . 


فالكلات والعبارات فى الشعر يقصد با بعث صور إعائية » وق هذه الصور 
يعيد الشاعر إلى الكلمات قوة معانما ال الفطرية فى اللغة » إذ الأصل فى 
ااکلات نی فاا الأوق ایا کانت تدل عل صسور حم صارت جردة من 
احسات » وهذا معنی ما يقال من أن الکلمات فى الاصل كانت هير وغليفية الدلالة 
أو تصويرية . والشاعر حاول أن يتحدث بلغة تصسويرية فى مفردائه وجمله » أى 


(۱) انظر : : 27 .2 ... Croce : Esthétique‏ .۸ عكذا: 
R. M. Albèrèse : Bilan Littéraire du XXé. Siêcle 2. 155-160‏ 


— ۳۵۸ ل 


أنه يعيد إلى اللغة دلالتها ا لمر وغليفية التصويرية الأولى» مما يبث فى لغته من صسور 
وخيالات (۱) . 


والشاعر یستغرق فى جربته » والکشف عبا هو غایته . ونظره إلى جمهوره 
ثانوی » لأن عمله استجابة إلى شعوره قبل أن یکون تلبية لفکرة . .ما التاشر فغایته 


(۱) مثل هنا بهذا الثال البسيط کی نفهم به أصل الفكرة : یقول فولتبر : أن الشمر وضع صورة 
متألقة مكانالفكرة الطبيمية فى الثثر . فثلا نقول ف الثثر : فى المام شاعر شاب فاضل عظيٍ الوهبة يكره 
الحسد والتعصب . و تقول ق الشعر فق نفس المعى : ( نعتذر عن نقل الوزن ) : 

أى و میارف » ! ! أى و أسّريه ۾ ! ! 
بكا ألهم شبابه » 
فسلك طريق الفنون والفضائل ۷ 
وسقط دون قدميه ى هزيمة نكراء : 
التعصب الوحثى » 
والحسد الزائف القلب الزائغ النظرة 
)225 .2 ... 1۸ عل (J. Suberville : Théorie‏ 

وقد عاد شاعر إلى دار أحباب له فوجدها قد تغيرت حالما » فأثار آیام ذكرياته الحلوة پا » وکیف 
فق قلبه هذه ال کری » وندم على رجوعه إليها لبر اها على تلك الال موحشة مقفرة » نسج فا العتکبوت 
خيوطه ؛ على حين ظلت الذکریات ف نفسه ية . آنظر كيف یصوغ الدکتور ابراهم ناجی هذه احواطر 
شعراً ق قصيدته ؛ « العودة ۾ ؛ آختر نا منها هذه الأبيات : 


هذه الكعبة كنا طائفيها والصلن صباحا ومساء 


م جدنا وعبدنا الحسن فا 
رفرف التلب يجذى کالذییح 
فیجیب الامع, والماغى افریح 
م عدنا ؟ ؛ أو ل نطو الفرام 
ورضينا بسکون وسلام 
موطن السن ثوى فيه السأم 
و آناخ الیل فيه دجم 
والبل آیمرته رأى العيان 
صمت ياو حك ! ! تبدو ی مكان 
كل شىء من سرور وحزن 
وأنا عع أقدام الزمن 


كيف بالله رجعنا غا بره ؟؛ 
وأنا أهتف يا قلب اعد 
ل عدنا ؟ ليت أنا | نعد ؛ 
وفرغنا من حنين وأم 
وانهینا راغ كالعدم 
وسرت آنفاسه ىق جوه 
وجرت أشباحه ق پوة 
ويداه تنسجان العتكبوت 
كل شىء فيه حى لا يموت | ! 
والیال من پیج وشجی 
وخعلى الوحدة فوق الدرج 


ص ۱۷ - ۲۱ مطيعة التعاون ) . 


بت ۳۵4 


تبادل المجج والأفكار ¢ ولذا مخف سريعاً إلى غايته 6 ونظره ی تاره موجه س 
أولا إلى جمهوره . 


TT‏ ا 
يزخر به من شعور أو عاطفة » يلجأ فى الكشف عنبما إلى الوسائل الاماثية للغة 
تعبير انها الدلالية والموسيقية لل ا و 
قسوة . وهذا الاضمار مشروع لأن الشرح والتفسر ليسا هما الغابة الأولى للش > 
وا غاية الشعر الوقوع على التعبر الإسحائى الکامل للكشف عن حالة من حالات النفس 


فى صورة وجدانية . 


وإذا فهمنا خطبة أو أدبا تریاً فنحن قادرون على التعببر عن الفکرة الى محتومبها 
فى صور أخرى . ولکن فهم الشعر الجميل يكشف عن حالة نفسية خاصة لا يستطاع 
.ام التعبير عا فى صورة أخرى » فالثر - على ما قد يتوافر فيه من صياغة أدبية ‏ 
يساك فى غايته » على حن يقصد ف الشعر إلى تثبيت تجربة خاصة بوسائل التصه 
يي سو لو اي 


علاقة الثتر بالشعر تشبه ‏ تماما - صلة المشى بالرقص . فالمشى له غاية حددة 
تدك ف قاع الحطو » وتنظم شكل الحطو المتتابع الذى یی بام الغاية منه . أما 
رقص فعلى العكس من ذلك » فعل الرغم من استخدامه نفس أجزاء الجسم وأعضائه 
الى تستخدم فى الشی . له نظام حركات هی غاية فى ذاما )١(‏ 4 . 


(۱) يقصد بول فاليرى إلى القول بان الثی محرد وسيلة » أما الرقص فنظام حركاته مقصودة لتوفر 
ما قد يكون له من غاية حالية أو رياضية » انظر 
P. Valéry : Poésie, R, Conferencil, 1928, 2. 4702‏ 
وبول فاليرى مذهبه رمزی . ولا شك أن الشعر الحديث تأثر ی مختلف الآداب المالية قلیلا أو كشراً 
بالرمزية . 
انظر : 1-24 ,2 Louis Cazamian : Symbolisme et Poésie,‏ 
وکذا : 
M. Albérés : Bilan Littéraire du XXè siécle, P. 161-6‏ .5 
وانظر كذلك 
P. Valéry : op. cit. 468-469 Introductoin ۵ 12 ۳۵۵6,‏ 
P. 56 — Variété, 111 P. 66 — Piéces sur Art, P. 43, 58 — cf, aussi :‏ 
Emil Rideau : Introduction ù la Pensée de Paul Valéry, P. 101—104 B.Corce‏ 
.17-18 .ظ .. la Poésie‏ 


۳ بیش 


والشعر يقصد الشاعر فيه إلى التأمل فى تجربة ذاتية محضة » أو ذاتية لما طابع 
#جماعى . لينقل صورتها جميلة . والشعر هو اللحلق الأدلى الموقع للشی ء الجميل (1) . 
ومرده إلى الشعور والذوق لا إلى الفكر: . ذلك أن موضسوع الذوق هو الجمال . 
والذوق لا شأن له بالواجب الذى هو موضوع الحاسة الحلقية » ولكن الذوق مع 
ذلك يشرح مواطن الجمال ق الواجب من حیث هو جميل » وحمل على الرذيلة 
من حيث هی قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقائق العلمية من حيث جمالا أو 
قبحها » لا من حيث الرهنة (؟) علها . 


. والشعر فى استعانته بالموسيق الكلامية ما یستعن بأقوى الطرق الإبحائية لأن 


ومن قبل كان الشعر لا يتميز عن النتر إلا بالرزن والقافية . وكان هذا التفريق 
شکلاً لا يببن عن روح الشعر » وطذا تحدثوا قدعاً عن الشعر المنثور » كأنهم أقروا 
بأن روح الشعر قد توجد حيث لا نظم كما هو مصطلح عليه )٤(‏ . وقد أصبح ينظر 
فى الشعر إلى تلك الحميا » وال ذلك الشعور المشبوب ف التعببر عن التجربة الذاتية (ه), 
وق هذا انصراف الشعر الحديث فى جوهره إلى الوضوعات الغنائية . 


فالشعر التعليمى نظ لا شعر > وكذلك اللاحم » فهى لا تعد شعراً إلا فيا قد 
حتوی عليه من بعض مقطوعات غنائية » وكلاهما فى العصر الحديث ]ناد فى عام الفن . 
أما المسرحية فهى ‏ من حيث إلا مسرحية ليست - شعراً وجدانياًء لأن موضوعها 
وطولما لا يتمشيان مسع ما عليه الشعر الوجدانى » ولکنها قد تعد شعراً نیما تدل 
عليه من جوانب وجدانية - بوصفها عدة مقطوعات وجدانية ‏ دون نظر إلى 
و ا ا » لأن مثل هذه الوحدة تضر بوحدة الشعر الوجدانى » 


(۱) أى الحميل حالا فیا لا طبيعياً . انظر هذا الكتاب ص ووم - ۳۰۷ . 
(۲) انظر : E. A. Poe : The Poetic Principle, in : Complete Tales‏ 
and Poems, 2. 893-894.‏ 
(۳) الرجم السابق ص ۸۹4 ص - ووم - وهکذا . 
I, 2. 158-7 — 159.‏ ۷۵۳66 : ۷۵1۵۲۳۷ .۳ 
(4) سنتحدث عن الوزن واختلاف الاراء فيه بعد قليل » حين نتکل فى موسيق الشعر . 
(ه) انار : .158 Albérés, op. cit P.‏ 


- ۳۲۱ 


كا سيأ تفصیله حين نتحدث عن الوحدة العضوية فى التجربة الشعرية . ودا العی, 
نعد راسن مثلا شاعراً غنائياً فى مسرحياته » لأأنه سير فا أغوار النفس الإنسانية 2 
وكشف عن منطق العواطف فا » على حن موليير ليس كذلك إلا فى مثل مسرحيته : 
« علدو المحتمع » محهتطامنه م1 » لأنه يعر فا عما يشعر به من مرارة 
عيقة فى نفسه لما يعانى من آدواء احتمع مسن كاعر ى ل اا ع ا 
يتجلى فہا هذا "الشعور فى مسرحیته (۱) وهذا ما بقصدونه حين بدرسون الغنائية 
دترا لدی یف مثل مولير وراسين ۰ ولکن فى الاطار الوضوعی » فهی 
ذائية او ضوعية . 


فليس معی التجربة الذاتية آنبا مقصورة على حدود العر عنها » بل هی إنسانية 
بطبيعنها : إذ أن جهد الشاعر منصرف إلى التعببر عن مشاعره بعد أن يتمثلها » وهو 
لا حاول نقلها على حالما الطبيعية » والا ندت عن حدود الأدب والشعر . وهو 
پراها بفكره » ویتأملها » ومحوها إلى مادة تعببرية » عن جهاد وعمل ومثابرة » لا عن 
مجرد استسلام للخيال والأحلام . ولهذا يرى كروتشيه أن التعبيره الذاتى » فى الشعر 
الغنالى « موضوعى بطبيعته » لأن الشاعر مجعل ذاته موضوعية » وكأنه يتأملها فى مرآة .. 
فتعببره ذاتى فى نشأته » ولکنه موضوعى ق عاقبة تعببره عنه » وهسذا التعبر شخصى 
ق تصوير مشاعر صاحبه » ولكنه عالمى تى صورته الشعرية . وهو بذلك محدد لا عدد 
معا » إذ أنه إنسانى عالمى فى نزعته » على أن الشعر لا يفقد ‏ بعد بذلك مقومات. 
الشخصية » إذ الشاعر فرد فى بيئة وموقف معینن (۲) . 


: انظر‎ )۱( 
E. Rideau, op. cit. 2. 104, 204 — E. A. Poe op. cit. 889-891. 
: وكذا‎ 
B. Croce, op. cit, 2. 59, 209-210. 
: انظر‎ )۲( 


B. Croce’ op. ۲. 8-1 


۲ 


هذا مجمل لتعريف (۱) الشعر » ولا بد لنا من الوقوف قلیلا لشرح عناصر 
هلا التعریت » من التجربة الشعرية » والوحذة » ومسائل الصياغة الشعرية » 
ومسألة الصياغة فى الشعر العریی الحديث ثم مسألة التزام الشاعر » وفبا نتحدث عن 
الشعر الخالص » وعن الشعر لذات الشعر » أو عن الفكر فى الشعر وعلاقته باحتمع . 


(۱) يقم کروتشیه التعبير الأدبى إلى أقسام أربعة : (۱) التعبير العاطى » بعد إخضاع الماطفة العمل , 
الفى » حيث تخرج من جرد الصياح والتعجب والبكاء وكلمات التعبیر المباشرة » إذ أن هذه لا تعد من الأدب 
فى شىء » و إذا وجدت فى تعبير أدب كانت عيباً يحب التخلص منه . ویدخل فى هذا القسم القصص والسر حيات 
.ذات السينة الغنائية » و الاعتر افات الشعرية واليومية كذلك .| (ب) الأدب الطای » وهو نفعىدق جوهرة 
.ويدخل فيه الشعر الدیی ( وق رأى كروتشيه لا يكون الشعر الدیی شمر إلا إذا صار إنسانياً فى نزعته . 
فالشعر | يتقدم پالتوراة على الرغم من صبنتها الشمرية » لها دينية » وإما تقدم بفضل هومیروس لأن 
شعره إنسانى ) » ثم يدل فى النوع اللطانى كذلك الشمر السیاسی » والقصص الحجائية » والسرحیات ذات 
القضايا العامة والملا هى كذلك . وقلما يرتفم الأدب الطای كله إلى الذروة الفنية . والشعر فيه منبث فى 
العمل الأدبى » لا فى مقطوعة دون أخرى . فليس كروتشيه . فى ذلك - مع أولثك الذين يرون العسل 
الشعرى مقطوعات مفرقة مثل بودلير ٠‏ وبول فاليرى وادجار ألان بو . (ج) أدب التسلية » ومنه 
مسر حيات الرعب » والمسرحيات المضحكة » وشعر الب الذى يقصد به التسلية » والميلودرامات . والتواحى 
الفتية ضعيفة فى هذا النوع» بقد يتوافر فيه بعض جوانب تمد شعرية . (د) الأدب التعليبى » وقد یژول 
.يعض الناس القطم الشعرية الرفيعة لنايات تعليمية لا تتنای مع التجربة ولكنها قد لا تکون مقصودة فى بادیه 
الأمر للشاعر . وهذه الأنواع ه لا شعرية ۾ » ولكنها لا تضاد الشعر فقد تتلاق معه على نحو ما سبق . 
Cf. B. Croce, op. cit, P. 2-8 39-44, 92.‏ 


۳ 


(۳) 


نقصد بالتجربة الصورة الكاملة النفسية أو الكونية الى یصورها الشاعر حن 
يفكر فى أمر من الأمور تفكيراً يم عن عميق شعوره وإحساسه . وفها يرجع الشاعر 
إلى اقتناع ذانى » وإخلاص فى » لا إلى جرد مهارته فى صياغة القول ليعبث بالحقائق 
أو مجارى شعور الآخرين لينال رضاهم » بل إنه ليغذى شاعریته « جمیع الأفكار 
النيلة ؛ ودواعى الإيثار الى تنبعث عن الدوافع القدسة » وأصول المروءة النبيلة » » 
وتشف عن جال الطبيعة والنفس (۱) . 


والشاعر الق هو الذى تتضح فى نفسه تجربته » وهف على آجزانپا بفكره 
زيرتها ترتیباً » قبل أن پفکر فى الكتابة (؟) . والتجربة الشعرية يستغرق فما الشاعر 
لينقلها إلينا فى أدق ما چیط ها من أحداث العام الحارجى ۰ فتتمثل فما الحياة وألوان 
الصراع الى تتمثل فى النفس » أو فى الفرد » إزاء الأحداث الى تحيط به . بل إن 
التجربة لتنبض محياة تفتح عيوننا على حقائق قد لا تبين عنها حقائق الحياة أو حالات 
النفس كا تبدو لأكثر الناس . وقد تقصر كلمات اللغة وقواميسها عن الكشف عنما » 
إذ أن الصورة الشعرية وما تضمنه من إنحاء أقوى تعبيراً وأثراً . 


والشاعر يعير فى تجربته عما فى نفسه من صراع داخلى » سواء كانت تعبرآعن, 
حالة من حالات نفسه هو » أم عن موقف إنسانى عام تمثله . ولذا كان فى طبيعة 
التجربة والتعبير عنها ما حمل الجمهور على تتبعها » لأنه يتوقع أن يرى فما ما يتجاوب 
وطبيعة التجربة الى جعلها الشاعر موضع خواطره ليجلو صورما (۳) . 

ومهما تكن التجربة عاطفية شعورية » فإنها لا تعزف قط عن الفكر الذى 
بصحبا » وينظمها » ويساعد على تأمل الشاعر فا » إذ أن التعبير الشعرى مناف -- 


E. A. Poe, op. cit, P. 906-907. : انظر‎ )۱( 
E. A. poe, Trois Manifestes, trad. Par Lalou, 2. 56 : انظر‎ )۲( 
P. Goodman : The structure of Literature P. 3-6 : انظر‎ )۳( 


بت ۳۳۱6 بت 


كما سبق أن أشرنا ‏ للتعببر الباشر » ولا ینجح الشاعر ف التعبر عن تجربته حى تصير 
آفکاره الذاتية موضوعية » بأن جعلها موضوع تأمله (۱) . 

والشاعر على صلة بالحقائق النفسية والكونية الى تلهمه فى تجربته . ولکل جر بة 
شعرية عناصر ختلفة من فكرية وخيالية وعاطفية » وهذه العناصر فى ذانها -- کل 
عنصر على حده - لا یتآلف منپا شعر » إذ أنها » والحالة هذه » نيرية فى طبیعها . 
ولکن الشاعر یتخذ منها مواد تصويرية » إذ يستعين ما على جلاء صوره تنوافر طا قوة 
الاحاء والتعبير » محیث لا نقوی الثثر على أدائها . وهذا كان لكل تجربة شعرية احیتان : 
الأفكار وانلواطر الحردة » وهسله فى طبیعتها و شعرية » ۰ . ثم العملية نفسها الى 
تقوم على وضع هذه الأفكار فى قوالب خاصة » معتمدة على تکرار الوزن والتغمة 
والقافية والحركة الوسيقية » مع مزاوجنا بتلك الا فکار والحيالات والعواطف (۲) . 


والتجربة الشعرية إفضاء بذات الفس » بالقيقة كنا هی نی خواطر الشاعسر 
وتفکره ¢ فى إخلاص يشيهه احلاص الصوق لعقيدته 3 ويتطلب هذا تركيز قواه 
وانتبامه فى تجربته (۲) . فلا بعد من التجارب الصادقة فى شىء شعر الناسبات » لانه 
لا یعتمد على صدق الشاعر » ولأنه جعل من الشعر مهنة أو دعاية » عمادها خلق مشاعر 
حاراة شعور الاخرین » ولیس من شأن هذا الشعر أن بض بالفن » أو يكشف عن 
أغوار القلب الانسانی . ولم تصدر التجارب الشعرية العالية الخالدة إلا عن تجارب 
عاش ها أصحاءها » وغاصوا فى أعماق آنفسهم یتأملون » ویسجلون الشاعر والحقائق ۰ 
فجاءت صورا نفسية عميقة . 


وقد جعلنا محور التجربة الشعرية الصدق » ولا بد أن نضيف إلى ما قلنا ما يزيل 
بعض عقبات تعترض مفهوم هذا القول . فليس ضروريا أن يكون الشاعر قد عاق 
التجربة بنفسه حى یصفها » بل يكى أن يكون قد لاحظها » وعرف بفكره عناصرها » 


(۱) انظر هذا الكتاب ص ۳۸۱-۳۹۰ وانظر كذلك . 

Henri Brémond : و1‎ Poésie Pure, P. 91-92, 
. ۱۵۲-۱4۹ ۰ ۷-۹0 ۰۷۸-۷۷ ۰ ٩۱ ۱۲ المر جع السابق صفحات‎ )۲( 
Stephen Spender : The making of a Poem, 8. 46-52. (r) 


۳ 


وآمن ہا » ودبت فى نفسه حمیاها . ولا بد أن تعينة دقة اللاحظة وقوة الذاكرة 
وسعة اللحيال وعمق التفكير » > حى ملق هذه التجر بة الشعرية الى تصورها عن قرب » 
على حن ۸ مخض غارها بنفسه . والشعراء مختلفون فى ذلك ۰ فبعضهم بيد فما يلحظ 
ويتخيل » وبعضهم لا جید إلا وصف ما عاناه بنفسه (1) » ولا ينا الصدق أيضاً 
أن مخلق الشاعر بلاداً خيالية أو عصراً خيالياً حل فيه أحلامه (۷) . 


وبحب التفريق ببن شطرى شخصية الشاعر : الشعرى » والعملى . فالشطر الأول 
مثالى » ؛ محكى فيه ذات نفسه كا هی » ويصف مثله وأهدافه وآماله وآلامه ‏ والثاى 
على یتقید فيه بقيود الحجياة كما هى من حوله . وليس معنى مثالية الجانب الأول 
أنه بعيد من الصدق » بل هو أصدق وأسمى وأقرب إلى الدلالة على روح الشاعر من 
الجانب العمل وف يسدر حماس التاق ما قال الى امك كل مدق ا 
فقد يتغنى شعراء بعفة المرأة وطهرها » ويذكرون أسماء نسائهم » على حين يعانون فى 
الواقع - كا تشهد رسائلهتم اللخاصة ‏ من خيانة هؤلاء النساء أو لا يكون الشعراء 
قدوات تذكر للبطولة المدنية أو الحربية ۰ على حين تبدو هذه البطولة مشبوبة ق 
أشعارم » أو عالتون بعض الحكام أو بعض الناس » على حبن يضيقون بهم » وینفرون 
میم > ثم يتغنون مع ذلك بالحكم المثالى الذى يريدون . ولنذكر - بهذه المناسبة ‏ 
الإجابة البارعة الى خلص ہا شاعر البلاط ر( ولر ) علله ى رده على ملك 
اجلترا « شارل الثانى » » حين ذكر له هذا ا ملك أنه حظ أن الأناشيد الى نظمها له 
أقل فى المكانة الشعرية ما كان ینظمه من أجل و کرمویل » » فقال الشاعر : 9 سیدی ! 
نحن معشر الشعراء ‏ ننجح فى الأوهام خآ من نجاحنا فى الحقائق (۳) » . 


والذين هم على علم بالقاب الإنسانى محکنون بأنه من الطبيعى أن يتغنى المرء 
عا يريد » وبما يعوزه » وعا تقصر دونه قواه ووسائله . « ولذلك حرج - من التضاد 
بين حياة رنقة آنمة وبين المثال المنشود - شعر اكتمل نبلا وصفاء » لأن الشعر -- 


(۱) يضرب الشاعر الإنجليزى سبندر مثلا أن يصف شاعر الرحلة إل القطب حين يكون قد رأى الشلوج 
المتراكة وشعر البرد » وعانفى الجوع ... دون حاجة إلى أن يصحب الرحلة بنفسه » انظر : 
S. Spender,. op. cit. ۲ 56-85‏ 
(۲) كا فى قصيدة و العملاقة » وه موبى » لألفريد دى فیی » وسبقت الإشارة إليهما . 
(۳) انظر : 145 B. Croce, op. cit. P.‏ 


اد 


"ها قالوا ‏ يتولد من « الرغبة المحائعة » لا من الرغبة المشبعة الى يتولد عنها شى ء ما(١)»‏ 
فالشعر عثل جانب الشاعر الفكرى الثالى لا جانبه العمل » ومن ذلك الحانب تنشاً 
الأحاسيس السامية' والعواطف النبيلة . 


وجانب خارجچی يعين على تحليل الشعر ومعرفة مدى صدقه : ذلك هو الرجوع 
إلى احا كاة فى الشعر » أى إلى الحقيقة الفنية كا هی مصورة فى شعر الشاعر من ناحية » 
وكا هى معروفة فى معناها فى خارج نطاق العمل الشعرى من ناحية ثانية » وبعبارة 
أخرى : ينظر إلى الصورة وتموذجها . ولكل عمل شعرى حقيقة خارجة عن نطاقه 
العمل الشعرى » نفسية أو كونية أو اجهاعية » ونعد حقيقة خارجة كذلك الثال 
الذى يوحى به الشاعر كا هو فى القایس الإنسانية . فهناك عاكاة لحياة ومحاكاة 
للطبيعة » ومحاكاة للعواطف » ومحاكاة لأعمال الناس » ومحاكاة للمثال . فال حقيقة 
الفنية تشبه نموذجاً » أو إبحاء بنموذج . وما يسأل عنه فى هذه الحال : أهى محاكاة 
عيقة ؟ سمت بفنها للأصل الذى حاكته ؟ هل النموذج جدير بأن محاکی أو يصور ؟ 
وعکن تصور هذا المثال أو الُوذج فى الأعمال الشعرية كلها » حى فى أوغلها تجريدآ 
من حيث الثال المنشود > مع العلم بأن الأدب صورة للحياة > وأن هذه الحاكاة 
لا تقصد إلى محا کاة واقع الحياة اليومية » بل تقصد من وراء ذلك إلى غاية مثالية 
فى حویر حری الحياة العامة ضمنا أو صراحة » حى لیمکن أن يقال : إن الطبيعة 
هى الى تحاكى الفن > وليس الفن هو الذى محاکی الطبيعة (۲) . 


فلابد أن يتوافر فى التجربة صدق الوجدان » فيعير الشاعر فپا عما مجده فى نفسه » 
ویژین به . وهنا تعرض مسائل أخرى جزئية خاصة بموضوع التجربة : إلا أن يكون 
جليلا عظيماً یلا أم عکن أن يكون شین عاديا أو تافهاً أو قبيحاً ؟ » ثم لابد أن تكون 
التجربة ذات دلالة اجماعية » أم أن ميدان الشعر هو الذات وما تشعر به من آمور 


خاصة پا - أولا ‏ مهما تكن صلتها پاحتمع أو بالطبيعة ؟ 


(۱) نفس الرجم ص 1١49-1146‏ -. 
(۲) سبق أن شر حنا هذا فيا بخص المحاكاة عند أرسطو » وان كان أرسطو قد قصرها على السر حيات 
والملا حم » انظر هذا الكتاب ص 4۳ وما يلها وانظر كذلك : 
Paul Goodman : The Structure of Literature, P. 6-10.‏ 


مت ۳۲۱۷ 


احق آننا لا نستطيع أن تخرج من نطاق الشعر التجارب الى موضوعها هين قليل 
القيمة » مى استطاع الشاعر أن یضنی علها من شعوره وتصویره وأخيلته القوية 
ما ينفذ به إلى ما فما من معان حمالية أو (نسانية . وبقوة الملكة الشعرية بستطیع الشاعر 
أن جد موضوعات للتجارب الصادقة فى كل ما حوله مى خلع عليها من إحساسه » 
وفاض عليها من خياله . وق هذه لابد من قدرة شعرية تفوق الألوف لتنقل هذه 
الشاهد اليومية إلى عالم الشعر بقوة الإحساس والتصوير الفى . ولابن الروى فى المشاهد 
العادية آوصاف رائعة » حسن تصويره الفنى ها » مع آنبا فى نفسها قلبلة الشأن ۰ 
وذلك کوصفه خباز الرقاق (۱) . وتندرج فى هذا النوع التجارب افزلية الى تصور 
مواطن السخرية انللقية » کوصف ابن الروی لمغنية قبيحة (؟) » ومثل استهجان 
الشاعر الهجری رشید سلم الحورى لشاربیه (۳) . 

وقد یکون غذا احون ناحية جدية » فا إذا أريد به السخرية من العادات والتقاليد 


(۱) ق هذه الأبيات : 
ما أنس لا أنس خبازا مروت به يدحو الرقابة وشك المح بالتصر 
ما بين رژیهسا فى كفة كرة وبين رژیبا قسوراه کالقمر 
إلا بمقدار ما تنداح دائرة فى لحة الاء يلى فيه بالحجر 
( ديوان ابن الرب ی » شرح کامل کیلانی » طبمة القاهرة ١914‏ ۳ » ص 74١‏ ). 
(۲) ق قوله : 
غنت فس القلب کل كرب واستوجيت پا أليم الضرب 
ما فم مثل اتساع اللرب بقباقة کقبقات اب 
هدارة عمقل هدير النجب ‏ وهی عل ما أظهرت من عجب 
وتدعيه من شجا ‏ يحب وتشتكيه من رياح الحتب 
نافرة الصوت خروج الضب ‏ حسبى بها » أيا تديمى » حسی ؛ 
قد أمدأت می وغمت قلى 
( ديوان ابن الروى » الطبعة السابقة الذكر » ج ١‏ ص ١١‏ ) ( بقباقة : صوتها يشبه صوب الكوز 
فى الاء - الب ( بضع الحاء ) : الزير - اللاب الإبل الحياد - هدارة : تردد صوتها فى نجرا کا 
يفعل البعير ) . 
(۳) وما قاله فى ذلك : 
قالوا : حلقت الشارب ين ٠‏ ويا ضياع الشاربين 


فاجتهمم : بل. بلس ذا نء ولا رأت عيناى ذين 


الفساغلين الزعسهج ‏ ين » النازلن الطالمين 
أن ینزلا يمنا فى أو يصمدا التطما بيى 
وإذا أردت ارب م متصان کالاسفنجتین 


( الاکتور أحد اوق : الفکاهة فى الأدب + ۱ ص ۳۲4) . 


مت ۳۳۱/۸ مت 


وبيان خطاً احتمعات ویعدها عن الصواب فى اصطلاحها أحياناً على ما يدلعلىالحمال 
أو المظهر والحاه 3 ولكن مثل هذه التجارب - عادة ‏ دون التجارب الحدية 
الر صينة الى تبين عن جلال الفكر الانسانی وعمقه » كا سنمثل لشی ء ء منها بعد قليل . 


وسیق أن شرحنا الفرق بين الجمال الطبیعی والحمال الفنی » وبینا أن عرض 
الامور القبيحة عرضاً فيا - فى الشعر أو غبره من الأجناس الأدبية ‏ لا غبار علیه. 
مى أجيد التصویر . وقد جلو الشاعر ‏ فى وصفه الاشیاء القبيحة ‏ تجارب إنسانية 
نفیسة عيقة توحی بأسمی المعانى اللحرة النبيلة » وتتجلی فما العواطف الانسانية 
الکبرة » أو صورة الأساة الإنسانية كنا هی » مما يتطلب ابلهد للإصلاح أو شحذ 
لعزام لمواجهة الحقائق مهما تكن قاسية » لعل ظلامها يسفر عن بارقة أمل » 
أو يبعث على خوض غمارها فى شجاعة وعزم )١(‏ . 


فلا عکن » ان : آن تحدد موضوعات لشکون شعرية بطبیعتها » وخری 
لتكون خارجة عن نطاق الشعر » فقد يتفذ الشاعر بيصيرته لمری - خلال ما يبدو 
تافهاً فى بادى الأمر ‏ ما ينم عن مسألة نفسية أو مشكلة اجياعية » أو يرى فيه 
غالا لتصوير فى رائع يبين عن مشاعره أو عواطفه . وإذن لا نحكم على الوضوع 
الا على حسب ما عالحه الشاعر من جهة قوة التصوير » ثم من جهة قوة العانی. 
وجلاطا . وقد يقصر شاعر فى موضوع عظم لضعفه » ويجلى آخخر فى موضوعات تبدو 
لأول نظرة ضعيفة فى شاعريها > على أن نلحظ ما أذ شرنا إليه (؟) سابقاً من أنه لابد 

من أن يستجيب الشاعر فى شعره إلى حافز قوى من شعور إنسانى وعاطفة جياشة » 
وخيال قوى لا تصنم فيه » ولا جرى وراء الهارة اللفظية » وتوليد الصور التكلفة 
yy a‏ 
ان من کرد را ل a‏ 
ES‏ 

(۱) انظر هذا الكتاب صفحات ۳۳۵ - ۳۳۷ . 

(؟) انظر ص ۳۹۳ - ۳۱۸ من هذا الکتاب . 

(۳) من کلام الأستاذ العقاد فى نقد شوق فى الدیوان ؛ وأنظر الدکتور محمد مندور : محاضرات 
فى الشعر عد شوق » ۱۹۵6۵ ۶ ص 1 . 


۳۱4 نت 


ولا تقصد بذاك ألما آمام الشعراء سواء . موضوع مثل خروج آدم من الحنة 
قد هيأ لكثير من العباقرة فرصاً شعرية لا عکن أن تناح لهم فى وصف نافذة مثلا » 
ذلك أن الموضوع الأول ذو قيمة فنية تشر الحيال بعبارة أكثر ما يشره الوضوع الثانى . 
فالنی بیج الخيال ليس الفكرة احردة أو الحقيقة المعزولة » ولكن مجموع صور 
ومناظر وأعمال وحوادث تستدعى سابقاً الحيال الانفعالى لتنظيمها وتصويرها » ناذا 
نظم شاعر فيه شعراً رديثاً كان لنا أن نقول إنه قد قعدت به موهبته الشعرية . 
ولا ينبغى أن نتهمه بذلك لو أنه لم جد فى وصف محرة مثلا . على أن الشاعر قد 
محكى تجربة عميقة لا تمت بصلة كبيرة إلى عنوانها » فيكون موضوعها تعلة 
لكر اظ ادلی و ی و صق لاله اروصت ار 
« الألباتروس » ۰ ومثل خواطر الوت والحياة والفناء فى قصيدة میخائیل نعيمة : 
« إل دودة )١(‏ 4 . 


وقد لا یکون موضوع الشعر شيا من الأشياء » وذلك فيا إذا اختار الشاعر خحرافة 

من انلرافات قالباً بث فيه آراءه وخواطره الشعرية » أو أحذ هذه احرافة عن تقلید 

شعى أو أسطررى » ليجعل مها سدى خواطره كذلك » وكذا إذا كانت الحكاية 
وو ييار لي ا 0 
عالحها الشعراء من قبله : ولكن هل تقاس شاعريته لأحداتها » وسبكه الفنى حری 
Ss‏ ا ا 
أو الأسطورى من آرائه وخواطره ؟ رأبان للنقاد » ومن أنصار الرأى الأول تولستوى 
فى نقده لمسرحية « لك لير » لشكسبير . وينبعى کروتشیه على هژلاء خلطهم العا 
الشعرية بغر الشعرية » وينتصر بذلك للرأى الثاق . وأرى أنه لا ينبغى ى ذلك الأخذ 
برأى كروتشيه » إلا إذا انعدمت الأصالة عند الشاعر فى الرتیب الفى لوادثه » كأن 
اعتمد فها على تقاليد شعبية وكنى » وإلا كان لتصرف فى أحداتها أو خلقها قيمة 
شعرية » كا فى بعض مواقف « فاوست » لحوته » وكا فى قطعة « ألفريد دی فيى » 
الشعرية الى عنوانبا ه موسى ٩‏ ۰ فان خلق ألفريد دی فى لها يدل - من غير شك - 


Baudelaire : oeuvre, 60. de la Pléiade, I, انظر : 5 ,49 .م‎ )۱( 
: وكذا‎ ۷۷ - ۷٤ وكذا میخائیل نعيمة : هس الحنون‎ 
A. C. Bradley : Oxford Lectures on Poetry, London, 1950 2. 11-124 


لاا 


على أصالة فى تصوير الفكرة فى الشعر (۱) » ثم كا فى قصيدة « ترحة شيطان » 
للأستاذ عباس العقاد (۲) ؛ وكما فى « أرواح وأشباح » لعلى محود طه . 


وكا يفهم مما آوردناه فيا سبق من معنى التجربة » لا نرى أن نقصر التجربة على 
الوضوعات ذات الدلالة على المشكلات والسائل الاجماعية » فللشاعر أن يستجيب 
للموضوعات الحمالية الى يراها » نفسية كانت أم طبيعية أم إنسانية . ولا سبيل » - 
إذن » إلى حصر مو ضوعات التجربة الشعرية » على أن الفصل بن التجارب الذاتية 
ومعانيها الإنسائية الاجّاعية أمر متعذر » فغالباً ما تكون الموضوعات الذاتية 
أو الكونية منافذ يطل منها الشاعر على محالات إنسانية واجماعية بالغة المدى » ثم 
إن المسلم به » كا سیخ أن أوضحنا » أن كل التجارب الأدبية ذات دلالات اجماعية 
من نوع ما (۳) » ولکنا ن مع هذا كله لا نری أن نفرض اتجاهاً اجماعياً خخاصاً 
على الشاعر فى تجاربه » لأن له أن يتناول منها ما يشاء ليصور تصويراً إبحائيا فنا 
ما يتناوله من تجارب » لأنه يستجيب ولا إلى إحساسه ووجدانه » وهذا طبيعة عمله 
الفى » على النقيض من مؤلق القصص.والمسرحيات » لآم بطبيعة علهم ینفسون 
فى مسائل الحتمع ومشكلاته . وهذه مسألة ستعود - بعد قليل - إلى تفضيل القول 
فہا » ومناقشة الحجج والآراء فى المذاهب امختلفة الى تناولتها » حين نتحدث عن 
قضية الالتزام فى هذا الفصل . 

وحسبنا أن نورد شواهد من بعض التجارب الصادقة فى الشعر » وما آأکرها فى 
القدم والحديث . فن التجارب ذات الطابع الفكرى ۰ ذات الدلالة الاجماعية 
العميقة » قول الاستاذ العقاد : 


وال شتهى ملا وذو عمل به ضجرا 
ورب المال فى تعب وی تعبا من افتقرا 
(۱) ترحمنا كثيراً من قطعة « موسی » لألفريد دی فیی » وعلقنا علها ى كتابنا : الرومانتيكية » 
ص 4۳ - 44 ؛ وانظر کذتك : 
92-94 .م .. poésie‏ ع1 : Crcoe‏ .ظ 
(۲) دیوان الأستاذ المقاد ج 4 » ص ۲۳۸ . 
(۲) انظر صفحات ۳۵۰ - ۳۵4 من هذا الکتاب . 


۳۷۱ 


هل حاروأ على الأقدا ر » أم هم حيروا القدرا ؟ 
شكاة ما لما حسکم سوی اتلصمن إن حضرا 


والشعر فى هذه التجربة لا بستوعب نواحیها ‏ لأن الشاعر وضح حقيقة خالدة 
دل علا دلالة خاطفة بصور متقابلة » ثم ركز حکه تركيزاً علها »> فالثوب الشعرى 
فما يقصر عن عمق التجربة » ون كان يوحى ما محاء قویاً أصيلا . ومن التجارب 
ذات الطابع الفلسى قول إيليا ى ماضى فى قصيدته : « الطلامم » : 


جنت لا أعلم من آین 2 ولکی أتيت » 
ولقد أبصرت ا طريقاً فشيت 3 
كيف جلت ؟ كيف أبصرت طريق ؟ 

لست آدری | ! )۱( 


وفما نرى نفس الشاعر موزعة فى متاهات الألغاز الحالدة فى سر الحياة والموت > 
وضلال فكرة فى هذه المتاهات الى لا مبتدى فما إنسان بعقله . وقد جعلنا نخس 
ذه الشکلات غسمة ۲ 


على أنه إذا ت تغنى الشاعر بغرائز دنیا أو بعواطف مسفة » فهل ينال ذلك من قدر 
التجربة ؟ لا شك » عندنا » فى ذلك » إذ أننا سبق أن قلنا | إن الشعرية وحدها ‏ من 
خيال وموسيقى وصور - لا تكون الشعر > ولكن لابد ف الشعر من عناصر 
« لا شعرية » » وهی الأفكار الى هی جزء من عناصر الشعر ما دام يعتمد على اللغة 
والكلام . ون يسمو الشعر بسمو الأفكار » ونهون قيمته باحطاطها » حى لدى , 
من لا يعنون بالمضمون من كبار دعاة الفن › > كا يفهم من كلام كروتشيه ف 
كتابه : « الشعر » » فى غير موضع . ونقتصر هنا على نص واحد من نصوصه تموذجاً 
سا رفن کت اج الأخرى . يقول بندتو كروتشيه : « ليأذن لى 
القاریء أن أذكر مة من مات نتاح الشاعر الإيطالى جیوزوی کار دتشی » آعترف 
بأنبا ہز مشاعری كلما تذكرتها : ذلك أنه كان يطلب من الشعراء آنفسهم أن 


(۱) ایلیا أبو مافی : الداول » نيويورك » ۱۹۲۷ ص ٩۰ - ۸٩‏ . 


بت ۳۷۲ بت 


ييزودوا بالاستسلام وبقوة الروح » کی يتقبلوا ویتحملوا اللحظة السامية . حظة 
الوت » الى يتعالى مها الشاعثرُ وعببها إلى النفس » معتد | بأنپا « الحطوة الى اجتاز ها 
هومير وس الیوئانی ودانته المسيحى على سواء » . 


« وهذا الشعور السای ۰ أو هذا الفهم الشروع الشخصية الشعرية » لا عکن 
الرء أن يد عنه دون أن یعتریه شىء کالضجر » حين بنظر إلى ما آلت إليه هذه 
الشخصية الشعرية فما عثل الیزء الأكبر من الأدب العاصر شعوراً وفکرة . وکذلك 
شأن النقاد والورخن العاصرین : نا الرجفة الرضية للأعصاب الثارة » وهی 
موضوع ميل من الميول لا يقل عنها مرضاً » يكاد لا مختلف عن الاتفعال الضطرب 
الذى عبر عنه القدیس آنطون فى قصة الکتاب « فلوبير » » حين رأى العملاق 
+ کاتوپلییاس » » وهو بسبیل تمزيق أعضاء جسمه لیتغذی ما على غير وعی منه » 
فقال : إن حقه لیجتذبی . . . . فلم تصر الشخصية محددة عن طریق نتاجها الشعری ؛ 
بل صار الأمر على القیض من ذلك » إذ صار النتاج الشعری هو احدد بصمم 
الحيوانية الفردية الى غرق فا وضاعت فما معاله : وحن يتحدثون عن الشعر 
أنبل الشعر » یتحدئون عنه وقد أصابته هذه العدوی » وفاضت منه رائحة التفزر » 
رانحة الحنس والغريرة الحيوانية الفترسة )١(‏ » . 


هذا » ولا نقصد من وراء ذلك إلى تقبید الشاعر بالقم الاجماعية السائدة » 
إذ قد يكون لا مرر لا » ولا أن نلزمه بقم اجماعية حاصة » إذ أن ميدان الشعر 
الذات والوجدان . 


وقد عرف النقد العریی القدم شيئً م هذا التقوم فى النقد العذرى » حينم يعبأهذا 
«النقدبشع رمن یتغنون مبذه الغرائز الدنيا » لا مراعاة منه لقواعد الدین‌والاخلاق‌السائدة»- 
بل مراعاة للطبع السلم من حيث هو » ونزولا على ما يتطلبه سمو الشاعر الإنسانية » 
ولكن هذا النقد العذرى كان يسر فى جانب تقليدى عاطفى على نحو ما أوضحنا من 
عدم تفرقته بن التجارب الشعرية (۲) وقد انخذت قضية الضمون فى الشعر شكلا آخر 
سنقف عنده حن نتناول قضية الاللز ام وقضية الصياغة فى الشعر العربى الحديث . 


(۱) كروتشيه : الشعر ص ۱4۰ - ۱۸۷ ۰ وکذا ص ۱۱۸ - ۱۱۹ ۰ ۱۲۹-۱۲۸ ۰ 
(۲) هذا الکتاب ص ۱۸۰ وهامشها ثم ص ۱۸۷-۱۸۲ . 


— ۳۷۳ مت 


E‏ ی 
الوحدة العضوية القصسيدة 


سبق أن تحدثنا عن الوحدة العضوية كما هی عند أرسطو » وبیننا أن أرسطو 
كان لا يقصد سوى الوحدة العضوية فى المسرحيات والملاحم » حيث تقوم الوحدة 
العضوية على ترتيب أجزاء ‏ الحرافة ؛ أو « الحكاية » ترتيا احمّالياً أو ضرورياً . 
وأشرنا إلى النتائج الفنية الحامة الى ترتبت على اكنشاف أرسطو للوحدة العضوية 
ف المسرحيات واللاحم (۱) . 


ووحدة القصيدة العضوية متأثرة - إلى مدى بعيد - ف إدراكها وتطبیقها بنظرة 
أرسطو إلى وحدة الملحمة والسرحية . ونقصد بالوحدة العضوية فى القصيدة . 
وحدة الموضوع » ووحدة المشاعر الى يشرها الوضوع . وما بستازم ذلك فى ترتيب 
الو والأفكار ترتیاً به تتقدم القصيدة شيا فشبتاً حنی تبی إلى خحانمة يستلزمها 
ترتيب الأفكار والصور » على أن تكون أجزاء القصيدة كالبنية الحية » لكل جزء 
وظيفته فها . ويؤدى بعضها إلى بعض عن طريق التسلسل فى التفكر والمشاعر . 


وتستلزم هذه الوحدة أن يفكر الشاعر تفكراً طوبلا فى منهج قصيدته » وى 
الأثر الذی يريد أن دنه فى سامعيه » وى الأجزاء الى تندرج فى إحداث هذ االاثر » 
محيث تتمشی مع بنية القصيدة بوصفها وحدة حية ۰ ثم فى الأفكار والصور الى 
0 كل جزء . محيث تتحرك به القصيدة إلى الأمام لإحداث الأثر القصود 
> عن طريق التتايع المنطى » وتسلسل الأحداث أو الأفكار > ووحدة الطايع 
0 على النهج على هذا النحو - قبل البدء فى النظم - بساعد على ابتكار 


(۱) انظر هذا الكتاب صفسات هه - ۱ , 


PVE بت‎ 


الأفكار الحزئية والصور الى تساعد على توكيد الأثر المراد )١(‏ . 


ولابد أن تكون الصلة بين أجزاء القصيدة محكة » صادرة عن ناحية وحدة 
الموضوع ووحدة الفكرة فيه » ووحدة الشاعر الى تنبعث منه » أى آنا صلة تقضى 
با طبيعة الوضوع » ووحدة الأثر الناتج عنه .. . فليست للقصيدة الحاهلية وحدة 
عضوية فى شكل ما من الأشكال » لأنه لا صلة فكرية بين آجزانها » فالوحدة فما 


خارجية لا رباط فما إلا من ناحية خيال الحاهلى وحالته النفسية فى وصفه الرحلة 


00 لا عکن وضع طريقة معينة يتبعها الشعراء فى فصائدهم لرمم منهجها » ولتنفيذه . وقد اكتفيئا 
پا کر القدر العام المشترك . ویصف الشاعر الانجلیزی و سبندر » أن بعض الشعراء يدركون منهجهم حلة 
وق وضوح » عل حين يحاول الآخرون محاولات عدة رمم هذا المنهج وإتمامه » ويحورون أو يفيرون 
تنیز تام حاو لام حى يصلوةءإلى نتيجة يرضونها . والعبرة أيضاً بالتتائج الى يصلون إليها مهما طال زمن 
المهد . وکلا الفريقين یضم آفکاره فى شکل ساذج أولا  »‏ يربتها قبل أن ينظم . ولا مجال هنا لتفصیل 
هاتين الطریقتین وضرب أمثلة علهما انظر . 

٩, Spender : The Making of a Poem, 46-52‏ 
على سین يعيب ادجار الآن بو عل بعض الشعراه طريقتهم فى ترتيب الأحداث ( تارعية وخترعة ) فى بادی 
الأمر ليكلوها بعد ذلك بالوار والوصف فى الصياغة » ويرى أن یبدا الشاعر بتحديد الأثر الذى يريده » 
وان يتوجه فى قصيدته » وتحديد الطابع العام الذى يسود قصيدته من حزن وفرح » وتشاؤم وتفاژل . 
ويرى أن هذا النهج خير طريقة لابتکار دقائق الأفكار الى تعين على الوصول إلى المدف > ويضرب ملد 
مطولا بطريقته فى نظم قصيدته الشهورة : و الغراب » ؛ انظر : 
E. A. Poe : Trois Manifestes trad. par R. Lalou ۳. 56-80.‏ 

قارن هذه الطرق - غلل ما یبا من قاسم مشترك ى ترتيب الأفكار ورسم النهج قبل الكتابة س 
بما قاله ابن طباطبا فى وصف عملية الشعر غل الطريقة المربية القدمة إذ يقول : ٠‏ فإذا آراد الشاعر بنساء 
قصيدته محض المی الذى يريد بنا ء الشعر عليه فى فكرة نارآ » و آعد له ما یلبسه یاه من الألفاظ الى تطابقه » 
والقواق الى توافقه » والوزن اللی یسلس له القول عليه . فإذا اتفق له بيت يشاكل المعنى الذي يرومه 
أثبته » وال فكره فى شغل القواق بمانيقتضيه من المعافى » عل غير تنسیق للشعر وترتیب لفنون القو ل فيه » 
بل يعلق کل بيت یتفق له نظامه » على تفارت پیته وبين ما قبله . فإذا اکلت له المعانى » وكثرت الابیات ۰ 
وفق بینبا بأبيات تکون نظاماً ها » وسلكا جامعاً للا تشتت مها . . . ويسلك الشاعر منهاج أصحاب الرسائل 
ف بلاغتهم » وتصرفهم فى مكتباهم » فان فصولا كفصول الرسائل ؛ فیحتاج الشاعر إلى أن یصل كلامه 
عل تصرفه فى فنونه صلة لطيفة » فيع: من الغزل إلى الدیج » ومن المديح إلى الشكوى » ومن الشکوی 
إلى الاستماحة » ومن وصف الديار و الاثار إلى وصف القیاق والنوق . . . ۾ ولا يعدو هذا وصف القصائد 
القدعة كا كانت عليه » كنا سبق أن شرحزا فى القسم العربى من هذا الكتاب ‏ ( انظر : محمد بن أحمد 
ابن طباطبا العلوی : عيار الشعر » ص ص ه - 5 ) . 


بت ۳۷۵ 


لمدح المدوح . وکان هذا الرباط الواهی مبرر من البررات فى العصر الحاهلى » 
م صار نقلیدها على مر العصور . وقد شرحنا هذه الناحية فى الشعر الحاهلى » وضربنا " 
علیها أمثلة » وبینا خطأ القدائى ‏ من نقاد العرب - فى تردیدهم لكلمة الوحدة 
العضوية دون أن يفهموها . ولهذا لم تترك آثرا ما فى التاج الأدى . ول تقناف فى 
خيالهم مع فهم التصيدة کا كانت عليه فى الأدب العرلى قبل العصر الحديث » على 
ما بين آجزانها من تنافر يتناى والوحدة العضوية (۱) فى معناها الصحيح . 

تقضى هذه الوحدة استیفاء کل فكرة فى النظم فى موضعها المحدد ما من القصيدة › 
قبل الانتقال إلى الفكرة التالية » محیث لا يصح الرجوع بعد إلى الفكرة الأولى 
فى القصيدة » ولا بدأ الفكر مضطربا » واختلت بنية القصيدة » كا فى هذه الأبيات 
من رثاء أم السليك لولدها : 


والمنايا رصد افی حيث سلك 
أى شی ء حسن لفى لى يك لك ؟ 
کل شىء قاتل ‏ حننتلقى أجلك 
طال ما قد نلت فى غير كد أملك 
فإن هناك ربطا ما بين البيت الثالث والأول » وكذلك بين الرابع والثانى » على 
حين لا تبدو الصلة بين البيت الأول والثانى » وكذلك بين الثالث والرابع . والقصيدة 
فى الأصل موزعة المعانى » لا نظام لها (۲) . 
وكذلك سينية شوق الأنداسية الى مطلعها 
اختلاف النهار والليل ینسی اذكرا لى الصبا وأيام أنسى 
فهى تسر على طريقة تقليدية محضة » يقلد فما شوق البحترى » فيصف شوق 
حالته النفسية فى منفاه وموقفه من نفوه » ويتحدث بعد ذلك عن حنينه لوطنه » ثم 


(۱) راجع هذا الكتاب صفحات ۱٩۰‏ - ۱۹۸ . 

(۲) ليس هذا سوى مثل لتفهم فكرة الوحدة فى رمم منهج القصيدة 2 قبل كتابتها » ومن المحتمل أن 
تكون قد سقطت أبيات من القصيدة فى روايتها » وكذا محتمل أن تكون قد وصلت إلينا غير منظمة الأبيات 
عل حسب ما قالتها ناظمتها . انظر ( أبو تمام حبيب بن أوس الطاق ) : ديوان الحماسة » + ۱ ص ۲۸۵ - 
FAY‏ ¢ ۲۱۵ ¢ ۲۱۸ ۰ 


بت ۳۷۲ بت 


بعيب فى حل تارشی يتغنى فيه عجد مصر الغابر » ویذ کر بعد ذلك ما فعله الدهر 
بالممالك والعظماء . ویتخذ هذا تعلة للحديث عن الأموين » يصف آثارهم بعض 
الدويلات فى الأندلس 3 وما رماهم به الاهر حى 


ركبوا بالبحار نعشاً » وکانت نحت آبانهم هی العرش امس 


ثم يعود الحديث عن موقفه فى منفاه فيشكر الأندلسين » ويستخلص حرا العبرة 
من التاريخ » فى بيت يلخص فيه غرضه التار ى ف القصيدة » وهو عرض له حالته 
النفسية » فيقول : 

وإذا فاتك التفات إلى الما ضى » فقد غاب عنك وجه التأسى 


فنظام القصيدة تقليدى عض » ا 
على أن فى بعض أبيات القصيدة اضطر ابا فى ترق تيب الأفكار » حين يقول شوق : 


يا فؤادى » لكل أمر قسرار فيه يبدو وينجلى يعد لبس 
عقلت الحة الأمور"عقولا كانت الحوت » طول سبح وغس 
عرقت حيث لا يصاح بطاف أو غريق » ولا یصاخ لس 
فلك يكشف الشموس جار ویسوم البدور ليلة وکس 
ومواقيت للأسور › إذا مما بلغتها الأمور صسارت لعكس 
دولك كالرجال مرمبنات بقيام من الحدود وتعس 
فالأبيات فى هذا الحزء دائرة حول معنيين أساسيين . آوشما أن للأمور مستقرأ > 
تتضح فيه بعد إسبام » وکل فكر - مهما يكن عليه من الدربة ‏ تحاول سير غورها » 
قبل استقرارها » يغرق فى با . والبيت الأول من الأبيات المذكورة عنوانه 
ذه الفكرة ؛ وما يليه تفصيل ها . وثانى المعنيين أن للدهر » أو للمقادير الى تجری 
فيه . سلطاناً على كل ذى سلطان من الأفراد والدول . والعی الأول يشرحه فى 
الأبيات الثلاثة الأولى » ثم فى البيت الحامس » والمعى الثانى ينتظم البيت الرابع » 
م السادس وما بعده . فهناك لا ترتیب فى الأفكار » إذ ينتقل الشاعر من أحد العنین 
إلى الآخر » ثم يعود إلى الأول (۱) . 


(۱) انظر : الشوقيات + ۲ ص ٤ه‏ - ٠١‏ وق القصيدة مع ذلك وجوه إبداع فى الصياغة وق الأفكار > 
ولكننا نتظر لپا هنا مقیاس من مقاييس نقد الشعر الحديث . 


۳۷۷ تب 


وللوحدة العضوية أثر فى الصورة والأخيلة » ذ تصبح كالببيه الحبة فى بناه 
القصيدة وإذكاء الشعور فما . ولا تکون تقليدية تترا ع على حسب ما تملى الذاكرة ؛ 
أو تستوحى من مظاهر خارجية لا تمت بكبير صلة إلى التجربة » بل لا ید من 
تعاونها حبيعاً لرسم الصورة العامة . » وتقدمها فى القصيدة على حسب منهج الشاعر 
ی وصفه شعوره 


ولنضرب مثلا هنا بقصيدة الشاعر المهجرى ميخائيل نعيمة » وعنوانها : « أخى » . 
وفها يصور حال الشرق العرلى بعد الحرب العالية الأولى » وكيف ساقة الغرب إلى 
احرب "سوق القطيع » وترکه غارماً غرغانم » ضحایاه وقعوا لیم الأجنى » وأحياؤه 
یعانون نتائج بؤس الحرب » لا یصفی لشکواهم سیدهم فحيانبم موت » وأولى جم 
ظلام القبور من حياة لا يتذوقون فما طعم الحبور . ونسوق هذه المقطوعات من 
انتهی إلى خاعة طبيعية لتصويره < 

آعی ! ! إن ضج بعد الحرب غر بأجحماله 
قلا زج من سادوا ولا تشمت عن دان 
بل أركع صسامتا مثلی بقلب خاشع دای 
لبکی حظ موتانا 
أخى ! ! إن عاد بعد الحرب جندى لأوطانه 
رألق جسمه المنهوك فى أحضان خسلانه 
فلا تطلب إذا ما عدت للأوطان خخلانا 
لأن الجوع لم يسترك لنا صحيا تناجيهم 
آعی ! | قد تم ما لو شا نحن ماما 
وقد عم ابلاء ولو أردنا کن هما غا 
نلا تتدب فأذن الغير لا تصغى لشكوانا 


YA 


بل اتبعسی لنحفر خندقا.بالرفش والمعول 
نوارى فيه موتانا 
ی ؟ من تحن ؟ لا وطن ولا أهل ولا جار 
إذا تما 3 إذا فنا ¢ ردانا الحزى والعار 
شد ت بنا الدنيا كا خمت بمموتانا 
فهات الرفش واتبعى لتحفر حندةا آتحر 
نواری فيه أحانا 


فنى المقطوعة الأولى معارضة الغرب » فى سلطانه وقوته وبطولته » محال 
الشرقین التابعين » ثم يتدرج فى تصوير هذه الخال البائسة » والإرادة السلبية » 
حى یہی إل تصوير الأحياء فى لباس الخزى والعار » وأشرف منه لم حفر اللحد . 
وا نتيجة طبيعية لتسلسل الصور الى ساقها الشاعر » وفها تقدمت القصيدة 

نحو الباية فى حركة نامية وله سيور ا سید اجام ييا 2 
على ما فا من آسی - إهابة بالعزائم » واستنهاض للهم » وتجسم للتبعة (۱) . 

هذا وقد تعتمد القصيدة على عنصر قصصى » فإذا كان هذا العنصر تارشحیاً . 
فلا يكنى الاقتصار على سرد الحوادث مرتبة ترتياً زمنياً » بل لابد من ترتيب بعضها 
على بعض فى سببپا وتسلسلها الطبيعى » ون ظل التاريخ » بعد ذلك : سدى على 
هذه الوحدة بعد ربط حوادثه كا سبق » وشاهد ذلك قصيدة خليل مطران . فى صدر 
ديوانه ؛ ی رسم معركة « يبنا ؛ بین بروسيا وفرنسا : وما كان من هز عة بروسيا » 
وتصویر حالة المهزومين الفسية فى تلك الفترة تصويراً بث فيه الشاعر توا ار انب 
اوطنية » من حجل الأحرار من موتاهم على إقامة الأحياء منهم عبيدا لأعدائهم + 
وقد دفعهم ذلك إلى الاستعداد للأخذ 7 . حی فتحوا باریس عام ۱۸۷۰ » 
فهدأت ثائرهم . ومطلع هذه القصيدة : 


مشت الجبال هم وسال الوادى ومضوا مهاداً سرن فوق مهاد:؟) 


(۱) نس أنظر الدكتور محمد مندور : عاض ات فى الشعر المصرى بعد شوق » اغلقة اكاللة » 
۸ ص 4۷ - 4۸ . 
(۲) راجم مطلم دیوان خلیل مطران ابلزء الأول - وکذا : محاضرات عن خلیل مطران للد کتور 


محمد مندور سنه ۱۹۰۶ ص ۳۷ -- 4 . 


۳۷۹ 


هذا » والرمزیون ینتقلون أحياناً فى قصائدهم من فكرة ال فكرة على 
آساس الاحساس والشعور الفسی » مع ضعف الرابطة النطقية بين الفکرتن » على 
حرصم . مع ذلك » على الوحدة العضوية - على نحو ما شرحنا- ف مجموع 
القصيدة . واها بقطتدون مذا النوع .- من الانتقال بين بعض أفكار القصيدة ‏ 
إثارة عنصر المفاجأة » رغبة فى تقوية جانب الاعاء . إذ أن إثارة صور عتلفة » 
وتقريما للذهن فى وقت معا . من أسباب خلق حالة نفسية خاصة » تتولد من تراسل 
الشاعر الختلفة . وذلك أنهم يقصدون إثارة عالم نفسى مستسر مجهول لا مكن إلقاء 
الأضواء عليه إلا عن طريق الاحاء ۰ وتراسل الحواس والمشاعر والصور . وببذا 
تستطيع أللغة أن تدل على أعمق المشاعر فى خبايا النفس . ومن الرمزيين من كأنوا 
يستغرقون فى خلق أوهام فى تصورانهم » کی يستعينوا ا على الدلالة على هذه الحقائق 
النفسية دلالة عميقة بالرغم من مظهر الهويش يش الفكرى الذى يصفه ‏ رامبو » : « رضت 
نفسى على خلق الأحلام الوهمية البسيطة » فكنت أرى فى جلاء مسجداً فى مکان 
مصنع > وجوقة تضرب الدفوف أفرادها من الملائكة » وعربات صغيرة متحركة 
القاعد تسر فى طرق الاء » وحجرة استقبال فى قاع محرة . . . فأجد ى 
اللهاية أن هذا الهويش افکری اکنسب صفة التقديس (۱) » . فوحلة الصيدة 
الرمزية نفسية مليثة بالفاجات الامحائية » وليست نفسية على أساس التداعى الذى تدفع 
له حياة الشاعر الواقعية كا كانت فى الشعر العربى القدم و 
مثالا من شعر «رامبو » » يقول ی بین ترجمناهما له شعراً : 


سأنيجو بنفسى إلى حيث آصفی اشدو الطيور صبحن السلافا 
ولكن » أقلى ! ! استمع للغنا ء من الفلك» سحراً إليك تواق 


هذه تقف a‏ و ابیت الان + بالبيت 


العالی با تاره تا ا وق تأثر هذا المنحى ا 


Rimbaud : PAlchimie du ۷۵۲۵۵ : كك‎ R. m. : انظر‎ )۱( 

Albéres : Bilan 

Littéraire du XXe Siècle, Paris 1956, Pp. 177. 

)۲( انظر : ,86 .م P. Sartre : Q’Estce Que La Littérature, situation Il,‏ 
وقد تر حجنا البيتين ترحة تکاد تكون حرفية . 
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شیبوب فى قصيدته :,+ الشراع » - والشراع رمز حبه » ونوره المادى فى لحة الحياة 
الى تعج بالناس والالغاز » و خضم مان لا ساحل له . ولنقتصر على أبيات من هآ 
القصيدة ‏ وهی من الشعر المطلق ‏ يقول خلیل شیبوب فى آخر هذه القصيدة : 

ألا يا شراعاً فى الظلام يسر . 

كهمك هی » والياة مسر . 

ذهبت » وما آدری » کزورقك الذى 

أحذت به مستعجلا کل مأخذ . 

آمابی آفاق اياة بعيدة + 

بلينا جميعاً » وهی غر جديدة . 

أنبى سائرین إلى الغيوب ؟ ؟ 

ونبى کاظمن على اللغوب ؟ ؟ 
٠‏ ولكن نجما فى الساء ينر . 

عليه تسير » 

فكيف اليه تصبر ؟ 

کنجمی هذا النجم يشرق زاهراً . 
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حائراً › 

ق دجى الليالى . 

ولا أبالى . 

ما قد صنعن على التوالى . 
قد أسودت الدنيا » ولا نور آهتدی به 'ء | |» وتولانى أسى اونزاع 
حياة الوری کالبحر لا منهی له وحى على بحر الحياة شراع (۱) 

فالانتقالات النفسية المفاجئة الموحية ظاهرة فى القصيدة سح استيفاتها لوحدمها 
العضوية فى مجموعها على طريقة الرمزین . 


(۱) محلة د آبولو ۾ السنة الأولى » عدد نوفير سنة ۱٩۳۲‏ ص ۲۳۰-۲۲۷ . 


۳۸۷۱ — 


م إن من کبار التقاد من يضع وحدة طولية لقصيدة » تقسابل الوحدة الزمنية 
فى السرحية . وهذا یستدعی أن یکون للقصيدة طول معلوم یتلاءم مم التجربة 
الشعرية . فإذا كانت القصيدة بالغة القصر فلن يستطاع مها نقل التجربة الشعرية إلى 
القارىء ۰ وإثارة فکره وشعوره . وإذا كانت بالغة الطول انفصمت وحدنها > 
وصارت - ]ذا كانت من جید الشعر ب كان قصسائد متوالية متفصلة » متمز 3 ی 
مشاعرها وموضوعها . ویفهم من کلام « آلان بو » أن القصيدة لا ينبغى أن تقل عما 
دون العشرین من الابیات » وألا تزید كشراً عن مائة بيت (۱) . 


هذا » وقد كانت الوحدة العضوية من أوائل معام التجديد فى الشعر العربى 
الحديث » ومن بواكر مظاهر تأثرنا احمود بشعر الغرب . وكان خلیل مطران أول 
من نبه إلى أنه لم بجد فى الشعر العرنى « ! رتباطاً بين المعانى الى تتضمنها القصيدة 
الواحدة » ولا تلاحا بين أجزائه » ولا مقاصد عامة تقام علا أبنيتها . وتوطد أركانها > 
وربما اجتمع فى القصيدة الواحدة من الشعر ما مجتمع فى أحد التاحف من 
النفائس » ولكن بلا صلة ولا تسلسل . وناهيك عا فى الغزل العرنى من الأعراض 
الاتباعية الى لا تجتمع لا لتتنافر و تتناكب فى ذهن القارىء(۲) » . وقد اتبع فى 
شعره المهج الجديد » ونلصه فى مقدمة ديوانه الذى أخرجه عام ۱۸۹۰ : « هذا 
شعر ليس ناظمه بعبده » ولا نحمله ضرورات الوزن أو القافية على غير قصده » بقال 
فيه المعنى الصحيح فى اللفظ الفصيح . ولا ينظر قائله إلى جال البيت المفرد ولو 
أنكر جاره وشاتم أخاه » وداير المطلع وقاطع المقطع وخالف الحتام » بل ينظر إلى 
جال البيت نى ذاته وق موضعه ٠‏ وال جملة القصيدة فى تركيها وق ترتيها » وق 
تناسق معانپا وتوافقها » مع ندور التصور وغرابة الوضوع ومطابقة کل ذلك 
للحقيقة » وسفوفه عن الشعور الحر . ونحری دقة الوصف و استیفائه فيه على قدر »(۳). 


والأستاذ العقاد أوضح منهجاً وأکتر عقاً فى دعسوته إلى الوحدة العضوية فى 
القصيدة » إذ يذكر أن القصيدة « ينبغى أن تكون عملا فنياً تاماً » » يكمل فبا 


(۱) انظر : 889-892 .2 E. A. Poe : Complete Tales and Poems,‏ 
وکذا : 92-3 .۳ .. 16و06 12 : Croce‏ .ظ 
(۲) خلیل مطران فى الحلة الصرية - لسنة الاول + ۲ ( ۱۱ يوئيه ۱۹۰۰ ص ۲۲ -14). 
(۳) مقدمة خلیل مطر آن الجزه الأول من دیوانه ص ۸ - ٩‏ . 
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تصوير خاطر أو خواطر متجانسة » كا يكمل التمثال بأعضائه » والصورة بأجز اا » 
واللحن الموسيى بأنخامه » حیث إذا اختلف الوضع أو تغرت النسبة أحل ذلك بوحدة 
الصنعة وأفسدها . فالقصيدة الشعرية کا لجسم الحى › يقوم کل قسم مہا مقام جهاز 
من أجهرته )١(‏ ۰ . والقصيدة « بلية حية » وليست قطعاً متناثرة مجمعها إطار واحد » 
فليس من الشعر الرفیع شعر تخر أوضاع الأبيات فيه ولا حس منه ثم بتغر فى قصد 
الشاعر ومعناه (۲) » . 

وکان طذه الدعوة آثر ثورى بعید الدی فى إدراك الشعر وق إدراك القصيدة 
بوصفها وحسدة حية کاملة » وق السمو عوضوعها وغایها » وق صدق صورها 
وتآزرها جمیعاً على الوصول إلى هدفها » إذ أن الأسلوب ٠‏ الذی یطلبه قاریء يكتق 
بالبیت بعد البيت كأنه شیء مستقل عا قبله وبعده غير الأسلوب الذی يطلبه قارىء 
محوجه البيت إلى تذدكر ما سبقه وترقب ما بعده . فهذا لا یستر بح تشوقه إلا بعد الفراغ 
من القصيدة » ولا محکم على أسلو.ها إلا بنسقها الشامل لأقسامها وأبيانها . أما ذاك فليس 
يطلب إلا معی على قدر البيت » وليس يظن القصيدة شيئاً إلا أن يكون فها « بيت 
قصيد » » ولو كانت هی لغ وآ مبددا لاموجب لاتساقه فى نظام . . . وقد یی اسلوب 
الأبيات المتفرقة عطالب نفوس سواذج تخلو من اللحوالج المركبة » والنظريات 
المتعددة . والمعارف الى تتناول الإحساس بالتنويع والتحليل . ولكنه لا یی عطالب 
النفوس الى تتجاوب فما العرفة والاحساس . وتنظر إلى الدنيا بعين تلمح فما شيئاً 
غير هذا النظر الالى الباح للجميع (۳) » . 


وقد أكد هذه النتائج القيمة للوحدة العضوية المرحوم عبدالرحمن شکری فى 
مقدمة الجرء اللحامس من ديوانه > بعنوان : « فى الشعر ومذاهبه » . وفها يقرر أن 
قيمة البيت ق الصلة الى بهن معناه وبين مو ضوع القصيدة . لأن البيت جزء مكل ۰ 
ولا يصح أن يكون البيت شاذاً خارجاً عن مكانه من القصيدة » وأنه ينبغى أن ننظر 
إلى القصيدة من خیث هی شىء فرد كامل لا من حيث هى أبيات مستقلة » وأن مثل 

(۱) ديوان الأستاذ المقاد ( عباس مود ) » ب 4 ص 41 5 

(۲) علة الکتاب » عدد آکتربر ۷ ص ۱۵۰۲ . 

(۲) هذا أعبق ما قيل ی وحدة القصبدة “ى القد العربى ؛ آنظر الأستاذ عیاس يود العقاد فى كلمة 
تام . آخر الزء الرايع من دیوانه ص ۳۵۲ - ۳۵۲ . 
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الشاعر الذى لا یعی بإعطاء وحدة القصيدة حقها مشل النقش الذى مجعل نصيب 
أجزاء الصورة الى ينقشها من الضوء نصيباً واحداً » وكا أنه ينبغى للتقاش أن عبز 
بن مقادير امتزاج النور والظلام فى نقشه »> ك ذلك ينبغى للشاعر أن بمز بين جوانب 
موضوع القصيدة وما یستازمه كل جانب من الحيال والتفكير (۱) ٠.‏ 


على أنا لا نغفل هنا الإشارة إلى الفرق بين الوحدة العضوية فى القصيدة » والوحدة 
اعضریه ی لیر السرحی وشعر ادج 3 فالثانية أرسخ > ومقايسها آوضح 3 
لأا ترجع ال ترتيب أجزاء الحكاية أو الحرافة وأثر ذلك فى نفسية الاشخاص 
وتوالى الأحداث . فإذا اختلت الوحدة بأن نقلنا منظراً مسرحاً إلى غير مكانه . أو 
جزءاً من الملحمة إلى غره:موضعه ۰ هار العمل الفی ۳ 
اا ٠‏ كا قلنا » ترتیب e‏ 
e‏ 


وقد يكون لقصيدة عنصر قصصى تارعى أو غير تارحی ۰ وحينذاك تکون 
وحدما شبهة بوحدة المسرحية . آما إذا ۸ 7 تكن ذات عنصر قصصی . فقد تبدو بعض 
معالم الوحدة العضوية فما غير ثابتة » ولکنها مع ذلك مبنية على اعتبارات فنية جب 
أن تلحظ فى البنية العامة . وقد حختلف هذه اللحوظات المتعلقة بالبنية العامة 
من وجهة نظر إلى وجهة نظر أخرى » وتظل فى كل حالاہا دعامها الاعتداد 
بالوحدة العامة للقصيدة . وأهم ما يجب التنبه إليه فى اختيار التجربة نفسه ‏ 
ألا تتنافر الأجزاء » وأن تتعاون جميعها فى إحداث الراد » وأن تتقدم القصيدة 

فى التصوير شيئاً فشيثاً فى حركة نامية موحية » وألا يشرح الشاعر فكرة ثم يعود 
إلها أو إلى ما هو أو تی رباطاً مها عند انتقاله مها إلى غير ها . ويتطلب كل ذلك 
لتفکر العميق فى بنية القصيدة بوصفها وحدة ذات أجزاء مترابطة قبل السسده 
ف مق . ويعد ذلك قد تتساوى الأجزاء الواحدة فى موصعها من القصيدة أو 
تتقارب على حسب الوجهة النفسية للبناء العام فما » نحيث لو وضعت بعض الأجزاء 


(۱) راجم أيما : الدكتور محمد مندور : محاضرات ف الشعر المصرى بعد شوق 4 ۱۹۰۵ ۰ ص 
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أو الأبيات مكان الأخرى ل تختل وحدة القصيدة » وهذا ما یسم به دعاة الوحدة 
أنفسهم . ونضرب مثلا لمرونة معالم الوحدة فى القصيدة بقول ميخائيل نعيمة 
فى قصيدته : « أفاق القلب » . 
دسوع العين قد جمدت وريح الفكر قد همدت 
فلم ياقلب . لم يا قا ب فيك الثار فى لحب 
وکنت آظپا شمدت ؟ 
ريسع العمر مذ ذهبا وريق الب مذ نضا 
آفتت » كنت ايا قلی بتلا سح ولا بصر 
کصخر فی الشا رسا 
فكم من مرة هجما علی سل الحب فانمهزما 
وم » كم قد جا قلب أمامك حاملا أملا 


فالمقطوعة الثالثة . . و فكي من مرة هجا . . . » ٠‏ والرابعة . وک عبن لديك 
بكت . . . » عکن أن يتبادلا موضعهها دون إضرار ها بوحلة القصيدة . بل يبدو 
نا نما لو تبادلا لوضع لكان ترقيا فى التصوير من الأدنى إلى الأعلى » وهو آي د » 
وذلك أن الشاعر ينص ف المقطوعة الا لد الم كورة على صده شجمات الب 3 
وعدم إصغائه لقلب الحبيب » وهذا أشد قسوة من تنكره لمطلق باك أو شاك (۱) . 
(۱) ميخائيل نمية :| هس المفون ص ۲ه - مه - والأمثلة عل ذلك كثيرة متنوعة . فمثلا قصيدة 
و الطلاسم » لايليا أبو ماضی » الى ذكرنا الفقرة الأو لى ما (ص ۲۷۱ من هذا الكتاب) تتوالى هكذا أبياتها : 

أجديد ام قديم آنا فى هذا الوجود ؟ 

هل أنا حر طليق أم أسير فى القيود ؟ 

هل أنا قائد نفسى فى حياق أم مقود ؟ 
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داهم" 


ولعل هذا هو السبب فى أن الأستاذ الدكتور مندور بفضل فى القصيدة أن 
يستبدل بالوحدة العضوية « التصمم افندمی » . وفيه توزع أجزاء القصيدة وتحدد 
.وتتطور (۱) . 

ولكنا ‏ مع ذلك نفضل إسم الوحدة العضوية على « التصمم ٠‏ . لأن لها 
عل ار من مروت القصيدة ‏ رب قا فى إدراك وحادة ده بوصفها 
علا فنيا متآزر الأجزاء فى بنيته » هذا إلى آثرها العظم كذلك فى صياغة الشعر وى 
الصور الأدبية فى القصيدة . ١‏ 


وطريق ما طريق ؟ أطويل أم قصير ؟ 
هل أنا أصعد آم أهبط فيه وأغور ؟ 
وأنا السائر فى الارب ام الارب تسیر ؟ 
أم كلانا واقف والدهر مجر ی ؟ لست آدری . 
( القصيدة : ایلیا آبو ماضی : المداول ص ۸٩‏ - ۹۰) 
لو تبادلت القعاوعتان السابقعان موضمهما ما ضر ذلك پوحدة القصيدة » بل يبدو لى أن الفترة الأخيرة 
الذ کورة آشد ارتباطا بالفقرة السابقة على المقطوعتين فى القصيدة » وقد ذ کر ناها من قبل ص ۳۷۰ من هذا 
الکتاب » إذ تنهى هذه الفقرة بقول ایلیا : 
كيف جئت ؟ كيف أبصرت طریی ؟ لست أدرى ؛ 
وهذا العی أوثق صلة 'بقوله فى الفقرة الأخيرة الذ کورة هنا : و وطر یی ما طریی ... » ونظير ذلك 
»قصيدة الأستاذ العقاد : و نبتبی » » وهی تجربة صادقة من تجار ب القلب الإنسافى : 
يا رجا" وسلوق وعزاق ‏ «أليى إذا اجتوانى الأليت 
نبعيى > فلست اعم ماذا . منك قلی بحسله مشفوف 
کل حسن أراك أكبر مله إن ماك تالد وطرین 
لست أهواك لجمال » وان كا ن جيلا ذاك ایا افیف 
لست أهواك لذکاء » وان کا ن ذكاء یذکی الى ویشوف 
لستأهواك لدلال > وأن كا ن ظریفا يصبو إليه الظریف 
لست أهواك للخصال » وإن رف علينا منهن ‏ ظل وريف 
لست أهواك للرشاقة والرق. ة والأانس وهو شى صنوف 
آنا أهواك , أنت و أنت نلا شىء سوى « أنت » بالفؤاد يطيف 
إن ا يا قلب ليس من يك جمال المیل حب ضيف 
فالقصيدة متتابعة فى قياسها حى تننهى إلى نتيجتبها المنطقية » ومعانيها مثر ابطة محكمة + ولكن إذا أخرنا 
البیت المحامس مثلا عن السادس لم تتغير معاف القصيدة ولا وحدتها » بل يظهر أننا لو أخرئا بيى الذكاء واللحصال 
إلى ما بعد البيت الغامن كانت المعانى أشد ترابطا » لأن صلة الحمال بالدلال والرشاقة والرقة والأنس أوثق من 
عسلته بالذكاء و الحصال جملة ( أنظر للقصيدة ديوان الأستاذ العقاد : ابلزء الرابع ص 715) . 
)١(‏ الد کتور محمد مندور : الشعر المصرى بعد شوق » ۱۹۰۸ ۰ ص ۱۰5-۱۰۵ . 
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() 
صياغة الشسسعر 

إذا كان العمل الأدنى ‏ بعامة ‏ يتوقف على ادةة فى الصياغة » فإن أولى مز ات 
الشعر هی استیار حصائص اللغة بوصفها مادة بنائة . فعلاقة جربة الشاعر بلخته أوئق 
وأهم من علاقة تجربة القاص أو مؤلف السرحية فى العصر الحديث . وذلك أن الشاعر 
يعتمد على ما فى قوة التعببر من إنحاء بالعانی فى لغته التصويرية الخاصة به . وفى لغة 
الشعر مخضع التعبير لقوانين اللغة العامة . ولكنه يفيد مع ذلك من اعناده على دلالات 
القرائن » وما عکن أن تضيفه هذه الدلالات على التصوير » عن طريق موسيقية 

التعببر » وموقعه » وتازر كلاته » وأثر ذلك كله فى التصوير . 


وللأسلوب الشعرى مع ذلك جانب تاری » إذ أن لكل عصر ذوقه اللغوى 
والتصوير الخاص به . وقيمته الفكرية: ومطالبه الى يروقه تصويرها . ولا عکن 
فى ذلك فصل الضمون عن شکله الذى يصوغه فيه الشاعر ۰ كا لا عکن فصل 
العانی فى جملها عن المذهب الأدنى أو المطلب الاجماعى الخاصين بكل عصر . 
وعلى الرغم من ذلك . احتفظت لغة الشعر ‏ على مر العصور - عقومات فنية . لا زالت 
تنمو بفضل عباقرة الشعراء والنقاد فى مختلی الآداب . وانتبت إلى العصر الحديث 
وأثرت ف آدبنا نحن فى صياغته ومعانيه » كما أثرت فى فهم معنى التجربة فى الشعر 
كا شرحنا فا سبق من هذا الفصل . 

ولا ينال هذا التأثر - فى شىء - من اللغة ألفاظها وقواعدها > فهدا ما لم يقل به 
أحد من الحددين الذين يعتد »> فى آدبنا أو فى الاداب العالمية الأخرى . ولم 
يدر فى خلد هؤلاء امحددين أن ینالوا من اللغة أو ونوا من شأن المعر فة الدقيقة لأساليما 
ومعانها . ولکنیم أفادوا من الآداب الأخرى كثيراً فى فهم معنى الشعر . وف السمو به 
عن مجرد الزحرف ف الكلام أو المهارة فى الصناعة وفى اللعب بالألفاظ . ووصف 
الکلات نظا » كما اهتدوا ‏ عا أفادوا من الثقافات' العالية - إلى ربط الشعر بالواقع 
فى صدق فى وواقعى يعلو عن المعايير التقليدية الى كان يرددها الأقدمون فى عمود 


— ۳۸۷ بت 


الشعر )١(‏ . ورآوا - مسترشدین فى ذلك بثقافهم الغربية ‏ أن الشعر وسيلة استجلاء 
الأسرار النفسية والكونية » كما عرفوا الطرق الفنية السليمة للتصوير والاحاء » وهی 
ما تعنینا فى هذا الجزء من الفصل . فاختلاف الآداب ليس حائلا دون الأثر بالصياغة 
الفنية » كما أنه لا حطر من هذا التأثر مى اهتدت إليه العبقريات الرشيدة (؟) . 


وقدعا محث النقاد فى وجوه البلاغة الى يفاد مہا ى الشعر والخطابة . وقد 
سقنا كثيراً منها فى حديثئنا فى نقد أرسطو (۲) » ثم التقد العرش (4) . وقد عى 
لتقد العریی مها » واعتمد التجديد فى الشعر على اعتبارات كانت جلها خاصة ذه 
الوجوه (ه) . كا استأثر ذلك بكثر من عونم الى دارت حول عمود الشعر » ثم 
حول اللفظ والعی (5) . وقد أفادوا فما من حوث القدماء ولکنبم قد آکتروا 
فى ذلك كله من التقسمات والتفريعات الى ليس لها شأن فى توجيه العمل الفی . 


ونرئ أن ندرس هنا الصور الأدبية فى معانها الجالية » وى صلا بالحلق الفى 
والأصالة » ولا يتيسر ذلك إلا إذا نظرنا لاعتبارات التصوير فى العمل الأدنى بوصفه 
وحدة » وال موقف الشاعر فى تجربته . وى هذه الحالات تكون طرق التصوير 
الشعرية وسائل جال فى . مصدره أصالة الكاتب فى تجربته وتعمقه فى تصويرها » 
ومظهره فى الصور النابعة من داحل العمل الأدنى » والمتآزرة معا على إبراز الفكرة 


ف ٹوا الشعرى : 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص 4 ۱۵ - ٠١١‏ . 

(۲) أنظر کتابنا : الأدب القارن ص ج- دو ص ۱۱۰ - ۱۱۲ - وأنظر مقالا فى ذلك للأستاذ المقاد 
عنوانه : و ممراج الشمر ي فى مجلة الكتاب ( أكتوبر سنة ۱۹4۷ > امحل الرابع » ص 505 ) . وقد أقر 
هذا البدا فى عمومه بعض نقاد العرب القدای » يقول أبو هلال : و ومن عرف ترتيب العاف و استعمال الألفاظ 
عل و جوهها للغة من اللغات ثم انتقل إلى لغة أخرى » تیا له فيها من صنعة الكلام مثل ما تيأ له فى الأول . 
ألا تری أن عبد الحميد الکاتب استخرج أمعلة الكتابة الى رسمها لمن بعده من اللسان الفارمی » فحوطا إلى اسان 
البرف ؟ » . ولا يمينا من كلام أب هلال إلا اقراره المبدأ العام فى تأثره لغة بلغة فى نواحيها الفنية تأثرً 
مود » ولیس هنا مجال البحث فى صحة الثال النی آق به . آنظر ؛ ( آبو هلال السکری : کتاب 
الصناعتين ص ٩۱‏ ) . 

(۲) أنظر على الأخص الفصل الثالث والرابع من الباب الأول من هذا الکتاب . 

(؛) انظر الفصل الثالث والرايع رالسادلی من الپاب الثانى من هذا الکتاب . 

(ه) أنظار الفصل انماس من الباب الثانى من هذا الکتاب . 

(1) آنظر الفصل السادس من الباب الثانی من هذا الكتاب . 


۳۸۸ — 


وعلینا لذلك أن نشرح - أولا ‏ معى انمیال وأثره فى العمل الفنى و الصورة 
الشعرية مخاصة » وقيمة هذه الصورة فى المذاهب الأدبية » وق الشعر الحديث » ثم 
ثانيا ‏ نشرح موسي الشعر واختلاف النظرة إلها فى القدع والحديث ‏ مع بيان. 
تأثرنا فى ذلك كله بشعر الغرب . 


لايضلا-١‎ 


سبق أن تحلثنا فى مفهوم اللحيال لقدم كا كان عند أرسطو والعرب 
والكلاسيكيين )١(‏ .ببوکان المفهوم القدم للخيال عقبة فى سبيل فهم الصورة » وق 
سبيل ميلاد الشعر الغنای الحديث . لأن الفيال والوهم شىء واحد عند أولئك حيعاً . 
1 الحذر منه فى الأدب > بل وی الأحاديث العامة لدى أصحاب الفلسفة العقلية 

ء . يقول لابرویر الكلاسيكى الفرنسی . « يجب ألا تحتوی أحاديثنا أو کتبنا 

على کر من الال ےلات لا ی فا نكا له ميا لا تصلع من 
شأننا » ولا جدوى منها فى صواب الرأى أو قوة الفيز أو السمو . فيجب أن تصدر 
أفكارنا عن الذوق السلم والعقل الراجح . وأن تکون اث ثرا لنفوذ بصيرتنا (؟) » > 
بل كان الكلاسيكيون يرون الخيال قسمة مشتركة بين الانسان والحيوان » ويقيدون 
شاعر بقيود نظرية « المحاكاة » لثلا يضل فى متاهاته . 


وقد تحقق أعظم تحول فى مفهوم الخيال » بفضل الفيلسوف الألمانى « كانت» (۳)» 
إذ یری « كانت » أن اللحيال أجل قوى الإنسان » وأنه لا غنی لاية قوة أخرى من 
قوى الإنسان عن اللحيال . « وقلما وعى الناس قدر الحيال وخطره (4) . 


وبعد « كانت » أن الرومانتيكيون ثم أصحاب المذاهب الحديثة حى اليوم » 
فتبعوه فى تقدير خطر الحيال » وفهمه فهما حدیثا » على أنه التفكير بالصور على 


(۱) هذا الکتاب ص ۱۰۸ ¬ ۱۰۹ ۰ ۱۰۲ - ۱۵4 . 

La Bruyére : Les Caractères (۲) 

(۳) آنظر ص ۲۸۲ وما یلها من هذا الکتاب » وأنظر محثا طویلا لنا فى تعلور هذا الفهوم فى مجلة 
وأنخلة وء أغسطس عام ۹ . 

٠ ز4) أنظر المقال السابق » و كذا‎ 
Martin Heidegger : Kant et Le Problèême de la Métaphysique, 2. 185-196. 


— ۳۸۹ — 


حسب طرق فنية تلف من مذهب فى لمذهب فى آخر » على حسب ما نشرح 
فى هذه المذاهب . 


- فى الروماننيكبة يعبر « وردزور ث » عن النجربة الفنية أنها « فيض تلقا 
للعواطف القوية » » ولكن على أن و يشر الشاعر آثار الانفعال فى حال طمأنينة 
وهدوء 4 


ويفرق وردزورث « بين الوهم والحيال » ويقرر سمو الثانى وخطر الأول . 
فالوهم سلی يغتر عظاهر الصور » ويسخرها لمشاعر فردية عرضية » أما انلیال 
فهو العدسة الذهبية الى من خلالها يرى الشاعر موضوعات ما يلحظه أصيلة فى شكلها 
ولوما. . 

وقد كان « ورد زورث » من دعاة الحيال المدعم بالعاطفة : مثلا يقول ىرسالة 
وجهها إلى شاعر ناشیء : « إن مشاعرك قوية » فثق فى هذه المشاعر » فسيستمد 
منها شعرك ما له من تناسق وشكل ۰ كا تستمد الشجرة من القوة الحيوية الى 
تغذما )١(‏ » . ويقول کولردج فى حدیله عن شعر شکسبر : الصور فيه براهن 
عبفرية أصيلة » وما ذلك إلا لأنها خاضعة فى صياغتها لسيطرة العاطفة (۲) 0 . 


وكان من أبرز من حث فى الحيال وأثره فى اختراع الصور فى عهد الرومانتیکین 
« وردزورث » و «کولردج » . آما وردزورث فلم يعن بالبحث فى الحيال من حيث 
هو بقدر ما عى بأثره فى الصورة الفنية الشعرية . وعنده أن « الحيال هو القدرة على 
اختراع ما يلبس الاوحات السرحية لباسا فيه تكتبى أشخاص المسرحية نسيجة 
جدیداً » ويسلكون مسالكهم الطريفة » أو هو تلك القدرة الكيماوية الى ا تمتزج 
- معا - العناصر التباعدة فى أصلها واختلفة كل الاختلاف » کی تصر مجموعاً مالفا 
منسجماً (۲) » ۰ « وحن يسوق اللیال مقارنة . . فهی نوع من تصوير الحقيقة عن 
Wordsworth : Letters, Later Years, 7 : )۱(‏ 


والرجم السابق ص 4۰۸ . 
Coleridge : Biographia Literaria, Chap. XV., ۷۵۱ (۲)‏ ۱ 
والمرجم السابق ص 418 - ثم قارن هذه الأقوال الرو مانتيكية بنظر با عند الرومانتیکیین الفر نسيين 
ص ه من کتاق : الرومانتيكية . 
(۳) آنظر : : 465 Wordswarth’s Prose Works. ed. Grosart, HHI,‏ 
quoted in : ۷۷۰ K. Wimsatt, op. cit. P. ۰‏ 


۳۹۰ 


طریق الشامة » ثم لا تزال تباشر ی ی 
هذه المشامهة على التعبر والأثر » أكثر مما تتو قف على السمه الظاهر ية والشکل » كا 
تتوقف على الحصائص الحوهرية الذاتية أكثر مما تتوقف على الصفات العر ضية الخارجية 
م إن الصور يؤثر بعضها فى بعض على نسق واحد . . والخيال وعى ذو سلطان ثابت 
الدعام » لا مبتدى الرء ء إليه » لأنه يعجز عن الوقف على عظمته . إلا إذا عرفه 
عن طریق الشعور » وحينئذ لا تستطیع قوة أخرى من قوی العقل أن تضعفه أو تفسده 
أو تنقص منه (۱) » . وى هذا كله أصبح الخيال - فى محاله الفی - ذا مكانة تفوق 
قوى العقل الأخرى » » على شرط أن تكون الصور الى ينتجها متسقة متآزرة » 
تتا لف على تصوير الحقيقة كا يتضح من النص السالف. هذا موجر لآراء «وردزورث» 
` فى الحيال والصورة الأدبية . 


وقد تأثر «كوليردج » بفلسفة «کانت » فى تفرقته بين الحكم الحمالى والحكم 
العقل ٠‏ كا أفاد كذلك منه ومن صدیقه « وردزورث» ف دراسة الخيال (۲۷) . 
ويقسم « کولرردج » الحيال إلى نوعين : الليال الأولى » وامیال اثانوی . 


والخيال الأولى هو القوة الحيوية والعامل الأول ى کل إدراك إنسانى . وهو 
علمى فى وظيفته » ويقابل ما يدعوه ه کانت » انمیال الإنتاجى . فكل إدراك علمى 


أما الخبال الثانوى فهو صدى للخيال السابق » ويصطحب دائماً بالوعى الارادی» 
وهو يتفق مع الخبال الأول فى نوع عمله » ولکنه تلف عنه فى درجته وطريقة 
عله » لأنه محلل الأشياء » أو يؤلف بينها » أو يوحدها » أو یتسای لها » ليخرج من 
كل ذلك مخلق جديد (۳) . ومحاله الفن . وهذا" النوع من الحيال يدعوه ۱ كانت » 
یال الحمالى )٤(‏ . 


(۱) وهذه الاراء ٠‏ يتفق فها وردزورت مع لاعب طتضة[ وواعوطح اط ر المرجع السابق ص 
۷ — ۳۸۸ .۰ 

(۲) الرجم السابق من ۳۸۸ - ۰۳۸۹ ۳۳-۳۹۲ 

Coleridge : Biograohia Literaria, Chap. XI. : )۳( 

W K. Wimsatt, P. 393. (4) 


ا 


وف الحيال الثانوى تتجلی - فى رأى كولر دج - القوة العليا على تمثيل الأشياء » 
إذ أنه يتخذ مادة عمله ما يصدر عن الخيال الأولى من مدركات ۰ فيحوها إلى تعابر 
مثابة تجسم للأفكار التجريدية وانمواطر النفسية الى هى فى أصلها مدركات عقلية 
محضة . فالطبيعة ‏ كا براها الشاعر ‏ رموز للحياة الفكرية الى عارسها الرء 
أو يشارك فبا . ۱ 


ويرى « کول ر دج » ما يراه شلنج الألمانى من أن الال يستطيع أن يعر على کل 
صور الأفكار فى الطبيعة » فهو محاکیها فى عمله » ولکنه ينظم هذه الصور فى 
وحدة متكاملة تفوق ما هو متفرق فى الطبيعة : « فا فى الطبيعة من أشياء » يتمثل 
فى مرآة - کل عناصر الفكر الممكنة » وكل خحطواته وطرقه السابقة على الوعى » 
ومن ثم فهى سابقة على او الكامل العقل . وما العقل إلا البؤرة الحق الى 
` تلتى فما الأشعة الذهنية المتفرقة بدورها خلال صور الطبيعة (۱) » . وتتجلی عبقرية 
المرء فى أنه لا بقصر همه فى نطاق ذاته » بل حيا فما هو عالمى : لا يقتصر فى ذلك 
على ما بنعکس نی وجوه الأشياء من حولنا » أو فى وجوه أندادنا » بل يتسع فيمتد 
إلى ما ينعكس فى ذات نفسه على رؤية الورود والأشجار والحيوان » حى ما ينعكس 
من نفس سطوح ألمياه ورمال الصحراء » حيث مجد رجل العبقرية صورة ذاته ف کل 
شىء ۰ حى فیا ينم له عن سر الوجود (۲) » . . والفن يقتبس مادته من الطبيعة 
ليصور الأفكار : « فهو اللغة التصويرية للفكر » ولنما عتاز الفن عن الطبيعة بتوحيد 
حميع الأجزاء حول صورة ذهنية أو فكرية (۲) e‏ 


ويدرك « کولردج » أصالة الشاعر فى خياله على نحو ما أدرك « شلنج » حين 
شرح العلاقة بين الفن والطبيعة (4) » يقول كولردج : « وسر العبقرية فى الفنون 
إنما يظهر نی إحلال هذه الصورة محلها » محتمعة مقيدة حدود الفكر الإنسالى » 
کی یستطاع استنتاج الأفكار العقلية قن :الور الى تمت الما بصلة » أو إضافة 


Coleridge : On poesy or Art, in : Biographia Literaria: . : آنظر‎ (1) 
11, 257-258 
Coleridge : The philosophical Lectures (1818-1819) : أنظر‎ )۲( 
New York, 1949, P. 179. 
Coleridge : Biographia Literaria, II, 254-255. : آنظر‎ )۳( 


W. K. Wimsatt, op. cit. P. 358 : أنظر‎ )٤( 


A — 


هذه الأفكار إلمها 4 وبذا تس الصور الحارجية آفکارا ذاتية 4 وتصر الأفكار 
الداخلية صوراً خارجية » فتصبح الطبيعة فكرة والفكرة طبيعة )١(‏ 6 . 


ويتضح من النصوص السابقة أنه الشاعر - عند الر ومانتيكيء: - يستعين على جلاء 
الصور ى الشعر بالطبيعة ومناظرها » على أن يراعى صنوف التشابه الى تربط ما ببن 
صور الطبيعة وجوهر الأفكار والمشاعر » نحيث لا يقف هذا التشابه عند حدود 
المظاهر الحسية . وفی هذا رجوع إلى محاكاة الطبيعة فى [خراج الأفكار الذاتية صوراً 
طبيعية ؛ ولكن على أن محتفظ الفنان أو الشاعر بأصالته فى البحث عن الصور الطبيعية 
الى تمثل أفكاره » وتربط ما يها عضوياً حول موضوع (۲) واحد . 


وهذه الصور - عند لرومانتیکین - عل مشاعر وآفکاراً ذاتية » إذ مخلط 
الرومانتیکیون مشاعرهم بالصور الشعرية » فیناظرون بين الطبيعة وحالاهم النفسية » 
ویرون فى الأشياء آشخاصاً تفکر وتاسى وتشارکهم عواطفهم » وینفرون من الناظر 
الطبيعية الى تبدو كأنها لا تشارکهم شعورهم . وى آشعارهم تبدو ذانهم ور 
تصويرهم () : 


ونذكر مثالا هذه الصور الرومانتيكية بضعة أبيات من قصيدة : « البحرة » 
للامارتین » يقول فما : « وهکذا نظل مندفعن نحو شطآن جديدة » نضرب فى ليل 
الأبد إلى غر عودة » أفلا نستطیع أبداً ‏ فوق محيط السنن - أن نرسی القلاع يوما ؟ 
كاد العام ینتهی » أينها البحيرة . . فانظری ۱ . . هأنذا آتى إليك وحید؟ أجلس فوق 
هذه الصخرة » حيث رأيها تجلس » قريباً من الأمواج الحبيية الى كانت ستراها من 
جديد . وهكذا كنت درين نحت هذه الصخور العميقة » وعلى جوانب هذه 
الصخور كنت تتكسرين » وهكذا كانت الريح تری بزبد موجاتك على أقدامها 
الغزيرة . ذات مساء ‏ ألا تذكرين ؟ ‏ كنا نسبح ى صمت » حيث لم يكن يسمع 
من بعید » فوق الموج ونحت السموات » سوى خرير المحاديف تضرب ف إيقاعها - 
ألحان موجاتك . . أينها البحرة . . والصخور الصماء . . والكهوف . . والغابة 


(۱) أنظر : 8 .11 Coleridge : Biograpbia,‏ 
W. K. Wimsatt, op. cit. P. 8‏ 
(۳) آنظر كتاف : الرومانتيكبة الباب الثانى كله و كذا الفصل الثالث من الباب الثالث . 


۳۹۴ 


المظلمة : : أنتن فى أمان من الزمن » بل إنه يعيد إليكن الشباب ¢ فلا أقل من أن 
تحتفظن » وأن تحتفظی - أيه الطبيعة الحميلة ۱ - بذكرى هذه الليلة (ا) » . ذالم 
موجز ما يرى الرومانتیکیون فى الصورة الأدبية . 


- أما الرناسية ‏ وهی الى تناظر فى الشعر المذهب الواقعى أو الطبیعی ف 
القصة والمسرحية (5) > نزب تم الور القغرية فاا و نها حم الوضوح 
فى هذه الصور » ذلك أنها قامت على أنقاض الرومانتيكية الى كانت تحفل كثراً 
بالفرد و عواطن الضعف والبؤس فى اعبرافاته الذاتية . لهذا دعت الير ناسية إلى الوصف 
ال موضوعى » فهى تختار موضوعانها من خارج نطاق الذات : كناظر الطبيعة آوماثر 
الحضارات السابقة من حداث وتاثيل ورسوم » لتعرض صورها عرضا لا تلط 
بعواطف الشاعر > کی تعر هذه الصورة تعبيراً موضوعياً عن آراء الشاعر و عواطفه 
وأفكاره » حى يستشفها القارىء من خلال ذلك الوصف الموضوعى . وغذا يلجا" 
الر ناسیون إلى الصور الحسمة ( البلاستيكية ) » ليسجلوا مظاهر الصور الكلية للأشياء 
والوضوعات الى يعالحونها » كأنما هذه الصور مرآة تعکس جوهر الأشياء . ويوضح 
ذلك ترحمة هذه الأبيات لرئيس هذه الدرسة : « لو كنت دی ليل » » فى قصيدة 
له عنوانها : « البحيرة » وهو نفس الموضوع الذى طرقه « لامارتتن » على طريقته 
الرومانتيكية فما ترحنا له فى الصفحتن السابقدن » يقول « لو كنت دی ليل » : 
لس > هی البحر » ملحظة بالحزز اللكناء » القاسیح فا سريعة الفاء > 
ترنق الماء الر هيب وتقض بالاسنان . وحين يصعد الیل العبوس مماره وينشره » 
العشب الداحن » مور فى الهواء الثقيل أفواجاً » على حن هناك فهو د وأسود فى خلال 
الأدغال الكثيفة الدجناء » د ای » دامية الحلقوم . تأق ساعة تنام 
الصحراء » لترد الماء » تلك تسر على الأرض مدمرة تموء (") من الظمأ واللذة » 


(۱) آنظر : Lamartine : Première Méditation Poétique,‏ 
Méditation 10 7‏ 
(۲) آنظر : 
Marcel Braunschvig : La Littérature Francaise Contemporaine Etudiée‏ 
dans le Texte, Paris 1949, P. 3-4‏ 
(۳) تد يكون الواء لنمو وفصیلما كالفهود ( آنظر فقه اللغة للشازى طبعة القاهرة ۱۹۳ ص ۳۱۹ ) كا 
يقال أيضا لقطط ؛ وهذا الاستعمال الزدوج به ترادف هذه الکلمة العربية فعل جعلداوزجید بالفر نية ؛ 
والراد هنا المی الأول . 


۳۹6 بت 


وهذه ( الأسود ) فى خطاها الوئيدة تردری أن توقظ الهوام الفترسة » أو أن تسمع 
بين آعواد الراع المشتبكة فرس البحر البدين عنخریه امختلجتن يغط ويتمرغ » 
وبقوانمه السمينة مخلط ما الآسن يزيد الیاه . . وفوق هذه الیاه الرحيبة الد کناء 
ومذه الزر الأسوانة . دون انقطاع وبلا نهاية يبدو حافاً - نوع من صمت 
الوت يتمثل داعا فى آ لاف الأصوات الکبوتة )١(‏ » . فالصور التجسمية والوصف 
الوضوعی ظاهران فى القصيدة » ومخاصة إذا قارنا مخواطر « لامارتن » الذاتية ى 
قصيدته السابقة ۱ ۱ 1 

ولکن هذا التصوير التجسمی لا يقف فيه الر ناسیون عند حدود التشابه الحسى 
ببن الأشياء » بل إن وراءه عندهم هدفاً إلى جلاء روعة فنية » أو آفکار فلسفية » 
أو مثل إنسانية > على القارىء أن يستشفها من وراء هذه الصور الموضوعية (۲) . 
ومن بين البر ناسین « سول برودوم » يقول من قصيدة له عنوانها : « احردة » : 
« قلت للنجوم ذات مساء : آن لا تبدو علیکن سعادة ومضاتکن فى اللانهای من 
الظلام الم » فیها صنوف إشفاق ألم » وأحسب أن ف السماء حدادا تقيمه » منکن » 
عذاری فى حاطن البيض ۰ حملن شموعاً تعجز العد » وقد انتظمن فى السر واهنات . 
أفأنتن فى حرم الصلاة أبدا ؟ أم هل أن نجوم جرحة ؟ فتلك الى تذرفن دموع من 
الضوء » ولیست بأشعة . . فى مآفيكن دموع بیض تتألق . 


« فأجابتی النجوم : نحن نعانى الوحدة .. فكل نحمة ‏ منا ‏ جدنائية من أخوات 
سین ۰ أنت جارات ها » فضوءها الانی الرقیق رهين وطنها » حيث لاشهود 
ترمقه » ثم مخبو آوار سعيرها الحبيس على مرأى السموات المستخفة مها . وحينذاك 
أجبت النجوم قائلا : لقد فهمت قولكن .. فأنن شبهات الأرواح » إذ هی مثلكن : 
كل روح تتألق بعيدة من أخوات محسين قریبات منها E‏ 
وتغوص فى صمت فى جوف الظلام (۳) » . 


Leconte de Lisle : Derniers Poêmes Paris, 1924, 2. 70-71. (۱)‏ 
(۲) آنظر الرجم السابق ص 4 ۲۲ - ۲۳۵ ؛ و کذا : 
Francis Vincent : les Parnassiens, PEsthétique de ۱۳۵0۱6, 2. 53-67.‏ 
(«) أنظر : 
Sully Prudhomme : les Solitudes : in : M. Braunschvig, op. cit. ۳. 22-3‏ 
وقد كانت فكرة عزلة الانسان بروحه » ف العالم ووسط الئاس » فكرة حبية لدى الشاعر » فهو 
يصورها ی صور ممّتلفة' دیوانه الذى عنوانه : و خلوات » . 


بت ۳۹۵ 


فالصور تتوالى نجسيمية نظرية كألوان الاوحات فى الرسم » وکأجزاء العنال > 
وينفل الشاعر من ورائها إلى صمم الصورة الكلية لتصوير فكرته فى موضوعه . 

“اوقد رأت الرهزية - وهی المذهب الإبماى ‏ أن الر ناسين يقفون عتلہ 
حدود الصور ر المرئية » وأیم - على الرغم من لوحام الرائعة فى الشعر ‏ يقتصرون 
على الحسيات » والتجسهات » فتظل صورهم جامدة لا حر كة فما ولا عمق ولا 
مرونة . ويرى الرمزيون أن الصور جب أن تبدأ من الأشياء المادية » على أن يتجاوزها 
الشاعر » ليعبر عن أثرها العميق فى النفس » فى البعید من المناطق اللاشعورية » وهی 
المناطق الغائمة الغائرة فى النفس » ولا ترق اللغة إلى التعبير عنما إلا عن طريق الإنحاء 
بالرمز المنوط بالحدس . وفی هذه المناطق لا نعتد بالعالم الخارجى إلا عقدار ما نتمثله 
ونتخله منافذ للخلجات النفسية الدقيقة المستعصية على التعببر )١(‏ . فالصور الرمزية 
ذاتية لا موضوعية كا هی عند البارناسين » وهی تجريدية تنتقل من المحسوس إلى عالم 
العقل والوعى الباطى » ثم هى مثالية نسبية لأنبا تعلق بعواطف وخواطر دقيقة عميقة 
تقصر اللغة عن جلاتها : 

ويرى الرمزيون أنه کی تتوافر الصفات الإبحائية اصور - على الشاعر أن يلجأ 
إلى وسائل تعبى مها اللغة الوجدانية » کی تقوى على التعبير عما يستعصى التعبير عنه . 

ومن هذه الوسائل « تراسل الحواس » » أى وصف مدركات کل حاسة من 
الحواس بصفات مدر کات الحاسة الأخرى » فتعطى المسموعات ألوانا » وتصير 
المشمومات أنغاما » وتصبح المرئيات عاطرة .. وذلك أن اللغة ‏ فى أصلها ‏ رموز 
أصطلح علها لتثير فى النفس معانى وعواطف خاصة . والألوان والأصوات والعطور 
تنبعث من مجال وجدانى واحد . فنقل صفاتها بعضها إلى بعض ساعد على نقل الاثر 
النفبى کا هو أو قريب مما هو » وبذا تكمل أداة التعبير بنفوذها إلى نقل الأحاسيس 
الدقيقة . وفى هذا التقل يتجرد العام الخارجى من بعض خواصه المعهودة » لیصر » 
فكرة أو شعوراً » وذلك أن العام الحسى صورة ناقصة لعالم النفس الأغى والاً کل . 
ومن دعا إلى الاستعانة بر اسل الحواس » لكمال التعبير بالصور » الشاعر الفر نسى 
ولور( ف قصیدته الى عنوانها :و تراسل » » رفا شرل و الطبيعة معبد ذو 

(۱) قارنة بفلسفة بندتو کرو تشیه فى الحدس و صلته بالعالم امارجی ص ۷۲۹۰ - ۲۹۱ من هذا الكتاب . 

(۲) لآرائه فى الأدب والشعر أنظر ص ۲۸۲ - ۲۸۷ من هذا الکتاب . 


بت ۳۲ مت 


دعام حية » وأحيانا تنطق هذه العمد ولکنها لا تفصح » وجوس الرء منها فى غابات 
من رموز تلحظه بنظرات أليفة . وتتجاوب الروائح والألوان والأصوات » كأنا 
أصداء طويلة مختلطة آنية من البعيد » لتؤلف وحدة عميقة المعنى مظلمة الأرجاء » 
رحيبة كالليل أو كالضوء (۱) » . وتحول صفات الحواس وصورها بعضبا إلى بعض 
مجعل العالم الواقعی مثاليا صوريا مختلطا تتجاوز فيه الحقائق مع الحيالات والأحلام . 
وهو ما أشرنا إلى أسسه الأولى عند « إدجار بو » من قبل (؟) » . 


ويتبع الوسيلة السابقة وسيلة رمزية أخرى : هى ضفاء شى ء من الغموض والإمبام 
على الصورة الشعرية » محیث تتحدد بعض معالمها » لتبى فما معالم أحرى ظليلة موحية . 


فلا اي تسه تیه شرح انى ااا حل ف اقا 


. لأن الألفاظ اللغوية قاصرة عن التعببر عما فى الشیء من دقائق بوحی مها هذا الغموض‎ ٠ 


على أنه جب أن یکون غموضا يشف عن دلالته بالتأمل » لثلا تصير الصورة لغزا من 
الألغاز . وهذا ما يعبر عنه الشاعر « فرلن » فى قوله : « أحب شىء إلى هو الأغنية 
السكرى » حيث يجتمع انحدد الواضح بالمهم االاحدد (۲) » . ثم إن الأهية الأولى 
للظلال لا للألوان « كا تتراءى العيون الساحرة من نخلف النقاب (4) . 


والرمزيون يكرهون فى الصورة اللهجة البيانية الخطابية » بوسائلها التقليدية من 
سخرية أو تهويل » لأنهم إنما يريدون التعمق فى تصوير المعانى العصية المتوارية فى 
خفایا النفس (۵) . 

ثم هم محتمون لذلك ضرورة الإيقاع > وهو أقوى طرق الإبحاء (ت) . وسنتحدث 
عنه حين نكون بسبيل شرح موسيى الشعر بعد قليل 2 

هذا إلى أن الرمزيين يعنون بصياغة الصور الهمومة المشوبة بالغموض ۰ ويتأنقون 
ی اختيار الألفاظ المشعة المصورة » محيث توحى اللفظة فى موقعها وقرائنها بأجواء 


(۱) أنظر كتابنا : الأدب المقارن » ص 4۰٩‏ - 4۱۰ والراجم البينة به . 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص ۳۸۰ - ۳۸۷ 
(۳) آنظر : .578 Anthologie ... P.‏ 
(4) نفس الوضم السایق . 
A. Gide :‏ 4 رز Verlaine : Art Poétique, in : Jadis et Naguére‏ 
(ه) تفس الرجم ص هلاه . 
.() هذا أصل ق نقد إدجار ألان بو » آنظر هذا الکتاپ ص ۳۸۲ = ۳۸۷ . 


— ۳Y 


نفسية رحيبة تعر عما بقصر اتعببر عنه » وتفيد ما لا تفيد فى أصلها الوضعی اللفعی ٠‏ 
فتصبح كلمة « الغروب » - مثلا - مبعثا لصور وجدانية مصحوبة بانفعالات داخلية » 
کصرع « الشمس الدامی » ۰ و « الألوان الغاربة الهاربة » » » والشعور بالزوال » 
.والانقباض ۰ وانطماس معام الحياة . وإثارة الشكوك وما إلا (۱) . 

وفی هذا كله لا يصير الشعر شعراً بعناصره الفكر ية واللغوية الى هى عناصر غير 


صالحة أو ثانوية فما يرون » وإنما يكون شعراً بعناصره اللحالصة ودلالته الإحائية 
الستسرة الهمة الى تشف عن أجواء نقسية غريبة لا سبيل إلى التعبير عنما باللغة وحدها ‏ 
كا ستفصل ذلك بعض التفصيل حن نتحدث عن قضية الشعر اللخالص فى هذا الفصل . 
فالشعر الرمزى شعر مجنح محلق فى أجواء نفسية لا عهد للغة جا . 

, ونضرب مثلا للصور اارمزية ببعض أبيات فى قصيدة من قصائد « رامبو » وعنواما 
« السفينة (۲) السكرى » » يقول فما یعی نفسه على لسان السفيئة : « حين هبطت من 
الأنهار (۳) الرتبية المادئة ۸ أعد أشعر بالبحارة بجروتى .. فى الهدير الحياش للأمواج 
بین مد وجزر ‏ جریت . . قد باركت العاصفة بقظاتى (4) البحرية . وأخف من 
السداد » رقصت على الأمواج الى یسمونها الطاوية الأبدية للضحايا » عشر ليال دون 
أن آسف على عيون الفوائيس الكبيرة الحمقاء (ه) .. ومنذ ذلك این استحممت ى 
قصيدة (1) البحر » منقوعة (۷) فى ذوب من تجوم لبنية » أعخر مجرى سماويا أحضر » 
حيث يطفو شىء شاحب فى نشوة » غائب فى تأمله (۸) ۰ هو غريق أحيانا مبط . 
سس ی 1 

(۱) أنظر : آنطرن غطاس کرم : الرمزية و الادب المرب الحديث ص ۸۸ - ٠ ٩۰‏ 
A. gide : Anthologie ... ۳, 600-603‏ 
(؟) هى قصيدة شاب فى السابعة عشر من عمره » م يكن قد رأى البحر » ولكن قرأ عنه » آنظر : 


Abry, Bernês, Crouset et Leger : Les Grands Ecrivains de France Illustrés, 
XIXes, P., 1847. 


(۳) هنا مقابلة رمزية بين الامبار الوديعة ار تية رمز الحقائق المألوفة لسواد الناس وبين البحار الصاخبة 
الضطربة رمز المجهول الذى یفوص الشاعر فى خبایاه . 

maritimes )4(‏ دازهب وعم يقصد ميلاده الحديد ق سحياة البحار » وانطلاقه ق خبايا الحهول . 

(ه) يقصد الناورا ن الى كانت ترى عل أرصفة الموانى » ويريد منها المعالم الناقصة الى ترشد للحقيقة 
فى عام الناس . 

(؟) هنا تشبيه ينقل معى البحر إلى رمز . 

(۷) حال من الفاعل ق و استحسمت » : 

(۸) صفات للفريق تظهره فى مظهر السعيد الستفرق فى تأمله » وهو تصوير لايحاه غير حاد » مقصود 
من الشاعر . 


— ۳۹۸ — 
وفجأة تختصب ألوان الزرقة بضروب من الانتشاء » وبایقاعات بطيثة نحت بر يق الهار 
القانى » هی أقوى أثرآ من انحمر » وأرحب من ألحان القيثارة » حيث مختمر مذاقاته 
ا لحب الرة الصبباء )١(‏ .. ولكى حقا ظالا بكيت » فالأسحار عصيبة ألمة » و كل قمر 
شرس » و کل شس مرة المذاق (؟) .. آه فلتنفجر منى القاعدة 1۱ . آه !! فلذهب. 
إلى غور البحر (”) .. » 


فالسفينة السكرى هى الشاعر نفسه » وهی سكرى بالحرية » وبا حهول على أثر 
توديع الواقع البغيض . فقد ضاق « رامبو » - على حداثته ‏ بالتجارب الإنسانية 
الواقعية والاجماعية » فهو يرك الناس إلى حار مغامراته فى امحهول 2 غير آس على 
عیون فوانيس الموانى فى حياة اناس » ویرحل مخوض ملحمة المصير فى مناطق لم 
مخضها أحد » ويراها مخياله كأنما عير ها . ويصور باطن وجوده المظل العذب » وأمواج 
رف ال O‏ 
البحر ليست سوى نفسه أطلق لما العنان ل 
الإنسان الطموح > مہرب فبا إلى مناطق التفكير العليا الى لا يفصح عا شىء ».فلا 
نستطيع أن نحدد كل التحديد ما يريده » ولا أن نفهمه كل الفهم » ولكنه يشر شعور 
غامضاً رهيباً مجعله هو موضع إعجابنا فى رحلته النفسية اللعطرة . 


وفی الحق لم مخترع الرمزيون وسائل الاحاء كلها فى الاداب الأوروبية » فقد کان. 
کشر مہا متفرقاً منثوراً فى آداب من قبلهم » کا يعترفون هم بذلك » ولكنهم جمعوا 
هذه الوسائل وزادوا فما وفلسفوها على حسب آراتهم فى الصورة وى موضوع الشعر . 
وقد آثروا أبلغ الأثر فى الاداب الأوروبية والعالية مبذه الوسائل الاحائية . وقد تأثر الشعر 
العربى الحديث ثاثرا عميقا مختلف اتجاهاتهم » وسنشرح ذلك التأثر ‏ فيا بعد فا 
محص موسيى الشعر . وسبق أن ضربنا مثلا للقصيدة الرمزية بقصيدة « الشراع ۰ 


(۱) اضطراب ظاهری ق التصوير مقصود فنيا من الشاءر تتر اسل فيه المواس » وتختلط فيه الألوان ٠‏ 
( الزرقة بتوهج أشعة الشمس الحمراء وانمكاسها على سطح الأمواج ) بالمذاقات المرة لاء الحيط والحب » 
و تصبح النشوة والإيقاعات ذ ات الوان . 
(؟) تشخيص له دلالة عاطفية » وق العبارات تراسل الحواس أيضاً . 
(۳) للنص الذى نقلنا عنه أنظر : 
A. Gide : Anthologie .. 2. 600-603‏ 
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للأستاذ خليل شيبوب (۱) » وإليك مثلا آخر من قول « أديب مظهر » فى قصيدته : 


« نشيد السكون » : 


آعد على نفسى نشيد السکون ‏ حلوا النسم الأسود 

واستبدل الأنات بالأدمعم ‏ و e‏ عزیف اليأس فى أضلعی 
واستبقی بلله يا منشدی 

فالمييل سكران »> وآنفاسه تلفح آجفانی ٠‏ وأحلای 

تناب حول زفرة زقرة حاملة أكفان آیسای 

باه هلا نفم قام على بقايا الوتر الدای ؟ ۱ (۲) 


فالصور ‏ فى تلك القصيدة ‏ تتمثل فا الحركة الهومة الى تبدأ من معطیات 
الحوام . لتردها معالم تجريدية نفسية » ويتمثل فما كذلك تجاوب الحواس وتراسلها 
ياضعا الألوان على المشمومات والمسموعات » ثم فا تشخيص التجريديات وتضافره 
على تصوير الشعور العام بالأسى العميق » مع استطابة هذا الأسى فى ظلام الأحلام 
احتضرة » كأنما یضوع شذاها وهی تحترق » على أن ف المقطوعة الأولى - من القصيدة 
السابقة ‏ ضعفا فى الصياغة » لأن لا طابعا خطابيا يأباه الرمزیون » وكذا فى البيت 
الاخبر من نز نفس القصيدة » ما يضعف من الانطواء الذانی والغوص فى أعماق النفس . 
فالأبيات السابقة - فيا نرى - رمزية فى مظهرها > وأثر الرمزية فما لا شك فيه 2 
ولكنها تفقد روح الرمزية وعمقها . ۱ 

4 - ومذهب السريالية - أو مذهب ما فوق الحقيقة -- یعی بالصور الشعرية ذات 
الدلالة النفسية . وهو من أجل ذلك يشبه بعض الشبه مذهب الرمزین » وقد 
آعجب كثير من السيريالين بصور لشعراء رمزین . ۱ 


وتری السريالية فى الصورة العنصر الوهری للشعر (۳) . والصور من نتاج 
الال . وفی هذا اللجيال على الشاعر أن د یلق بالامام ويستسلم له » حیث یستقبل هذه 


(۱) آنظر ص ۳۷۹ - ۳۷۷ من هذا الكتاب . 
(۲) الأستاذ صلاح لبكى : لبنان الشاعر » ص 4 ۱۷ طبعة بيروت ۱۹۰6 ۰ 
(۳) انظر : 
Contemporaines ;‏ جع Gaëtan Picon : Panorama des‏ 
Paris, 1957, P. 405-406‏ 


مت هه سد 


الصور الى تتبع من وجدانه أکتر ما حاول خلقها بفكرة ا حض عن طریق الشعور (۱)- 
« والحيال الحميل لا حتوی على حل السائل » ولکنه صورة السألة الى لا تستطیع 
العارف الانسانية أن تتجاوزها ... وفیه الرهان على أن شيثا ينجى ويتألق فى أحلك. 
الظروف وأفدحها ليأخذ الطريق على البأس (۲) » و مجمال الصور یتیسر للمرء أن عل 
فراغاً فى وجوده لا سبيل إلى الاستعاضة عنه إلا بالشعر » وما أشبه بالعقيدة » يقوى 
شعور المرء بالحاجة لپا كلما ساءت أحوال وجوده » « ولذا كان تذوق الناس للشعر 
أقوى وأعظم فى أيام الحرب (۳) . وعلى الشاعر أن يبحث عن الوسيلة ای يتوصل ما 
إلى « نقطة تلاق حلمه الشعرى بالحقيقة » وال جلاء الصلة ببن فكره والواقع » ليوحى, 
فى شعره بالحقيقة المطلقة )٤(‏ » . 


وق الصور الشعرية تتمثل هذه الوسيلة » إذ بفضلها يصل الشاعر إلى تثبيت 
العلاقات الى تصل ما بين الأشياء والفكر e‏ 
الادة والحلم أو الحيال الذى یتجاوزها . والصور تتوالد من المقارنة بين أمرين متباعدين 
قليلا أو كثراً . وف عالم اس أشياء ونبات وحيوان » ولكن ليس فيه صور . والشاعر 
هو الذى علق هذه الصور من مواد الحس الغفل  .‏ وخاصة الصور القوية نا : تتولد من 
من تقريب الشاعر قروا ا حون تن ا لقص قيها نكر 
وخحياله . فإذا كانت الحواس وحدها هى الى تز الصور ا > فان 
هذه الصور لا قيمة شعرية لها » » لأن الصور الشعرية تضعف كلما احصرت فى نطاق 
الحواس . وذلك مثل تشبيه الحد الوردى بالتفاح » فإن المرء لا يكون شاعراً إذا لظ 


(۱) هو ما يسميه أندرية بريتون « الكتابة الآلية ۾ » ولكن أتباعه تحللوا من حرفية قوله بحيث صاروا 
ييحثون عن تنظم سورهم نفسياً عن طریق الفکر ؛ الرجم السایق ص 4۰۵ > 4۱۰ . 

: أنظر‎ )۲( 
Ferdinand Alquié : La Philosophie du Surrialisme, Paris 1953-8. 194-195 

(۳) الرجم السابق » نفس الموضع . 

: أنظر‎ )٤( 
Pierre ۳۵۷۵۲۵۷ : Circonstance de la Poésie, Article publié dans : Revue de 

PArckhe, N. 12, Nov. 1946 of. Cahiers du Sud. Tome Xl, février, 1955. 


و دبير ریفر دی ۾ يتفق فى أكثر آرائه مع الناضحين من السير ياليين أنظر 0 
G. Pıcon : Panorarma de la Nouv. Litt. Franc, 8. 152-153 :‏ 


ل غ س 


هذا الشبه » لأنه لا دلالة له على سوى الاستعاضة الحسية الى يستعان فها ‏ عادة - 
بأداة التشبيه (۱) . 


وحذر « آندریه بریتون » - صاحب هذا المذهب ‏ من التکلف فى صیاغةالصور ؛ 
ما يضر بالأصالة » ویقضی على الدلالة اللاشعورية للصور ۰ وهی الى حرص علما 
السبر یالیون . وفی هذا يفترقون اف اقا جوهرياً عن الرمزين . ولذا ول «بریتون » : 
وال الأدبية السر يالية تشبه تلك الى تمر فى يال السکران » تأتيه تلقائيا » وتفرض 
نفسها علما قسراً » فلا يستطيع عنها حولا ... ویقتنع العقل إبتداء ‏ محفیقما العظيمة 
القيمة » فلا يلبث أن يدرك أنها تزيد فى معرفته . وتبدو الصور فى مجراها الطبیعی الذى 
يصيب المرء منه ما يشبه الدوار ۰ كأنها عجلة قيادة الفكر (۲) » . وذلك أن السريالية 

لا تريد الوقوف عند حدود النطق فى هذه الصور . لأن المنطق > كالعلم ؛ مت عند 
حدود ظواهر الأشياء » ولا يكشف عن حالات النفس » ولذا تريد السريالية أن 
يكشف الشاعر بالصورة عن حالات النفس الساذجة الحالمة » وترى أن صور الشعر 
مثل صور الأحلام وخواطر الرضی » فا ظاهر ولكن لابد من تأويله بباطن يشف هو 
عنه » ولذا فهى تكشف أحيانا عن الصور الغامضة للنفس فى دقنها وسذاجتها . ومن 
وراء مثل هذه الصور يصل الرء إلى منطقة أقرب إلى اللاشعور ۰ يسمو فما على المادة 
من وراء استنطاق الصور » حى یرجم بالكلمات عما لا يدرك . وهذا یری أندريه 
بریتون أن « أقوى الصور هی الصور التحكمية الى يصعب على الرء أن يتر جمها إلى 
لغة عملية (۳) » » وفى هذه الصور تتقارب الحقائق البعيدة کل البعد » وببذا التقارب 
تتوزع الشاعر حى تيرك المرء فى شبه حلم » ولكن من وراء هذا التوزع تبدو وحدة 
الفكر المتفرقة وراء الصور الادية الحسية المتواردة على فكرة واحدة . 

وقد صور بول إلوار عون .5 حبه ی صورة تسای فها محبيبته »> ووحد بیها 
وبين الحقيقة الحردة » يقول : « حين كنت فى » فتحت ذراعى لأستقبل الصفاء > 


(۱) ق هذا یتفق و بيير ريغردى » ( مجلة عزعجم السابقة ص ۲۷۰ ) مم أندريه بريتون أنظر : 

A. Breton : Manifeste du Surréalisme, Paris 1924, in : G. Picon : Panorama 
des Idées Contemporaines, P. 407. 

J. Paulhan : Clef de la Poésie, Paris 1945. 2, 78. : أنظر‎ )۲( 

Ph. Van Tieghem : Petite Histoire des Grandes : أنظر‎ )0( 

Doctrines Littéraires en France, 2. 290, 292, 4, 


f 


ولم يكن هذا الصفاء سوی رفرفة أجنحة فى سماء خلودی » لم يكن سوی خفقان قلب » 
حبيب مخفق فى صدر تملكه الحب . وحينذاك بقيت فى الأعلى » لا أستطيع 
الوقوع » - ولکن هذا التطابق بين الب والتساى الطلق له أثر مضاد من اا 
الخلقية . وهو عزلة الانسان > وهله العزلة نفسپا لا سبیل بعده من النسامی الانسانی 
الرائع الذى ينشده » وى هذا لا يكون هذا التساى سوى هجسة أوحت با لحظة 
ابر من لات الوجود كان الحم ) . 


والصور السبريالية يعبر عنها مجمل لا ترتبط بسوى الموضوع » ولا يعبأ فما بالدلالة 
العقلية النظمة » بل بنوع من الامحاء يربط ما پینپا ومجعلها ندور حوله . 


وأقوى الصور عندهم هی الصور التحكية التناقضة التواردة على معان یصعب 
التعبير عنها » وتربط ما بين الأشياء البعيدة ربطاً حدث هزة فى العقل والحس معا . فمن 
ذلك هذه الصور السريالية الى عنوانها « الغدارة ذات اللوائب البيض » : « عقد من 
ماس لا يستطاع العثور له على قفل الع ع ال یم 
اليأس . .. واليأس فى جملته لا مخطر له . الحشد من الأشجار يؤلف غابة . والحشد من 
النجوم يؤخر الليل طولا . فيتقص الأيام يوما » وحشد من هذه الأيام الناقصة 0 
منه حياة كاملة (۲) » . 


وهم یعجبون كذلك بالصور الى تتر اسل فها الحواس والدرکات معا » وعثل 
و أندريه بريتون » لذلك يقول الشاعر « ریفر دی » : « ق اللحدول الرقراق أغنية 
تلساب 0 . 

ویعجبون كذلك بالصور الى تدل على سذاحة كالطفولة الخالصة » لأا تكشف 
برهة عن الفطرة الى تشف عن حالة لاشعورية أولية » كما فى قول أحد شعرائهم : 
« فى الغابة المضطرمة بنران الصواعق كانت لوم السباع طازجة (۳) » . وى هذا 

Yves Duplessis : Le Surréalisme, Paris 1958, P. 49-62. (۱) 

(۲) الرجم السابق » نفس الوضع 

تج عن هلا تان یر 

أهن من بنات اليل آم من الربائب ؟ 
ولهذه الأسئلة وكثير غيرها انظر : 


A. Breton : Manifeste du Surréalisme, in : ©. Picon ; Panorama des Idées 
Contemporaine, P. 407-409. 


۱۳۳۹ f 


التصور الساذج تحس (حساساً عابرا بشعور الطفولة البرىء الذى يدفعنا ال الرجوع إلى 
آنشتا » إلى الحياة اش الى تشى المرء من ضلال الأوضاع الملتوية غير الفطرية . 

والسرياليون يرون فى أقوال « فرويد » ما يعزز مزاعمهم ۰ مثلا يقول فرويك : 
و إن شعراءنا هم أساتذتنا فى معرفة النفس » ... ذلك هم يصدرون عن منابع عصية 
لا يتيسر إخضاعها للعلم ؛ ... فعن طريقهم نستطيع أن تحل الإنسان عله الحق من هذا 
العام ...»وق هذا تكون الصور الشعرية تجربة نفسية يعيشها الرء وتكشف عن 
باطنه الحبىء . 

ه - المدرسة اللفسية فى الأدب : لا نقصد هنا المدرسة اللفسية على طريقة « سانت 
'بوف » ومن أساءوا اتباعه من اتخاذ الأدب جرد مرآة للدلالة على نفسية صاحبه » وإن 
كانت تحت بصلة هذه المدرسة النفسانية من حيث الوجهة العامة . ولکننا نقصد هنا إلى 
المدرسة الإحائية اى أفادت من اللاشعور فى انجاهات فنية إمحائية خاصة . 


وقد أوجزنا القول من قبل فى قيمة الصور الأدبية من ناحية دلالها على اللاشعور 
وعلى الرغبات المكبوتة الفردية واللاوعى الاجماعى » وذكرنا أن مجرد الدلالة على 
العقد النفسية أمر خارج عن نطاق الأدب » وإنما سبمنا فى الأدب بیان قدرة الشاعر على 
تحويل هذه الصور الذاتية الفردية من عالم اللاشعور المكبوت إلى صور إنسانية عامة فى 
عالم الشعور » مع لأدلة ذلك على صدق الشاعر فى تصويره » ثم بيان آسباب استجابة 
جمهور الشاعر له ». فا إذا دل على رغبات مكبوتة جماعية لأمته أو للإنسانية 
جمعاء (۱) . ۱ 


الذات تدافع عن نفسها للخروج من هذا اخصار 3 فتبذل جهداً من شأنه أن يضعف 
الذات ويوهن قواها » ولكن الكبت - فى منطقة اللاشعور - قد يبحث عما یعوض 
الذات » بأعمال تۇ كد ما هذه الذات نفس »> وتتفس عن نفسهابهذا التعویض ۰ وبه 
يقل أثر الكبت أو عحی . والفنان والشاعر یستطیع کلدهما أن عر ل هذه الطاقة المكبوتة 


(۱) نفس الرجم السابق ص 4۱۰ » ثم ۲۷۷ - ۲۷۹ من هذا الکتاب . 


1 ۳ اك 


إلى عمل فى أو أدى یتسای فيه عن جر د الكبت الحنسى (۱) » فيتحقق التطهیر الذاقه 
ف عمل فى اجهاعی بطبیعته (۲) . 


0ل ۰ 5 ۰ ل 

فإذا طبقنا ذلك على تجربة قيس (۳) بن الملوح على حسب ماورد إلينا من شعره . 
جده قد حاول الاستعاضة عن حرمانه من ليل > وذلك بو صف جمال الطبيعة » 
وبحاصة جمال الظباء فى شعره » وقد أدرك ذلك بفطر ته حين قال : 


فما آشرف الأبقاع إلا صبابه ولا آنشد الأشعار إلا تداویا (4) 


ولأجل هذا التداوی والتنفيس كان قيس مولعا بالتأمل فى جمال الظباء » وبوصف 
هذا التأمل فى شعره » وبفك الظباء من ٍسارها حين تقع فى شراك الصيد » وحمای 
من اعتداء الخيوان علها . ولتأحذ نمو ذجا لذلك من ن أشعار له كثرة فى نفس الموضوع : 
أيا شبه ليلى لا تراعى » فانتی 
ويا شبه ليل » لو تلبشت ساعة 
تفر وقد أطلقتها من وثاقها 
فعيناك عيناها » وجيدك جيدها 


لك اليوم امن وحشية لصديق 
عل افؤادى] من جواه يفيق 
فأنت ليلى - لو علمت - طليق 


ولكن 'عظم الساق منك دقيق (ه) 


فإذا انتقلنا ‏ فى ضوء هذه الحقائق ‏ إلى قول قيس نفسه : 


ی الله أن تبى ی بشاشة 
رأيت غزالا يرتعى وسط روضة 
فيا ظبى کل رغدا هنیا ولا تخف 
وعندى لكم حصن حصين » وصارم 


(۱) أنظر : 


فصيرا على ماشاءه الله لى صيرآ 
فقلت : آری لل تراءت لنا ظهرا 
فإنك لى جار » ولا ترهب الدهرا 
حسام إذا أعلته أحسن ارا 


S. Freud : Ma Vie et la Psychanalyse, in : C. Picon 


Panorama des Idées Contemporaines , P. 125-129, 129-130.‏ 
(؟) قار نه ما سبق أن ذ كرتا ص ۷0-۷۲ ° 56" ۳۳۳۱۰ ۰ ۳۸۸ من هذا الکتاب . 
(۳) سواء لدينا كان هذا الاسم تار نا ام استتر وراءه أحد المحين من شعراء المرب وقد عفنا مشكلة 


وجوده و استدلنا عليه محجج جديدة ق کتابنا : 
الکتاب ثم الفصل الثای من الباب الأول . 


الياة الماطفية بين العذرية و الصوفية » آنظر مقدمة ذلك 


(4) الأغاق » طبعة دار الکتب الصرية » ۲ ص ٩۳‏ . 
(۰) المرجع السایق ص ۸۲ - ذيل الأمالى و النوادر لأ عل القال ص ٩۳‏ . 


نت ۵ 


فما راعی الا وذئب اقد (انتحی فأغلق ى أحشائه الناب والظفرا 
ففوقت سهمی فی كتوم غمزا فخالط سهمى مهجة الذئب والنحرا 
فاذمب غيظى قتله وشى جوی بقلبى » إن الحر قد يدرك الوترا )١(‏ 


نرى أن قيساً نقل - فى هذا المشبد الصحراوی من شعره ‏ صورة نفسية لأساته 
هو فليس الغزال سوى ليلى الى كان حرص كل احرص على أن تعيش معه ومجانبه + 
وتعيز هی بفروسيته وشجاعته . وليس هذا الذثب هو وحش الصحراء » ولکته - 
لا شعوریاً - ورد غر عه الذى افترس أعز آمانیه » وترك فى نفسه وترا لا يشى » يتطلع 
أبد الدهر إلى إدرا كه . 


وطذا بجد قيس الراحة بقتل الحيوان » وبرؤية سبمه بغوص ف مهجته وقلبه : 
فی التكال به شفاء جوی حيس یتجاوز جرد صید اذكب ل الصحراء » ثم بعود قیس 
فیژ كد هذا الوتر الذى بقض مضجعه وعی نفسه داما بنيله » لأنه حر کرم أصيب 
عا ينال من حريته و كر امته بفوز غر غه عليه وظفره عن كرس هو حیاته العاطفية 
مق جلي . فى هذا الشعر تمثيل لعواطف قيس الذاتية وتسام بها » وتصوير إنسانى 
عام لها فى الصراع بين حيوان عاد مفترس وآحر ضعيف عاجز » م ى موقفه منهما 
لمر عار عن لان وان ۱۳3۱۱۳۵ السای النفسى من أن 
يكون الشاعر قد عانى التجربة الى تشف عن مکنون نفسه . 


وقد رأينا كيف يستجلى السرياليون من الصور الشعرية مناطق النفس الغائمة 
الحالمة » ثم كيف یستشف اانفسانيون ما وراء شعور الشاعر من ثناة صوره . 
عد اهثب التعبرى فى ااشعر الغنای : ازدهر هذا المذهب فى ألانيا أولا . 
حوالى عام ۱۹۱۰ . ومع أنه سابق على السيريالية > قد تأثر مثلها بنتائج دراسات » 
اللاشعور » وأثره آخلد وأبى نی المسرحيات » وطذا سنتحدث عن مبادثه العامة الباقية 
الأثر حين نتحدث )۰ مذاهب الفنية فى المسرحية فى آحر فصل فى هذا الکتاب 
(۱) ابر : القطم - انتحى : اعتر ض - فوق الهم ( بتشديد الواو مع فتح الفاء ) : جعله فى الفوق + 
وهو موضم السهم من الوتر + والكتوم من القمی الى لا ترن إذا حركت - السحر : الرثة أو الكبد أو 


القلب ؛ أنظر : الأغافى طعة دار الكتب المصرية < م ص ۷۸-۷۳ - وئ الأغانى لذاك الحادث قصة : 
أنه مد أن قتل قيس الذئب يسهمه بقر بطنه وأحرق أثلاءه تشفيا منه » والقصة تؤيد المعى الذى ذ کرناه . 


1 م 


والذى -بمنا هنا هو بیان أثره فى الشعر الغنای ؛ إذ أن له مبادىء خاصة تضيف 
جديداً إلى الذهب النفسانى السابق . وعلى الرغم من وجهاته اخلفة ما بين سياسية 
واجماعية » فإنه يعتمد على نوع من التصوف أساسه نشدان بعث جديد للإنسانية . 
وهذا البعث ألم » لأن حياة الإنسانية ‏ الآن ‏ موت » أو غروب » ولكن الأمل فى 
شروق جديد . ومن عام ۱۹۲۰ إلى عام ۱۹۲۲ ظهرت ثلاث منتخبات شعرية لبعض 
الشبان من أصحاب هذا المذهب » أشهرهم سورج » وستادلر » وهم : وعنوانات هذه 
احموعات بترتيب ظهورها : « غروب الانسانية » « بشارة الميلاد » )١(‏ » « الصعود» 
+ وهی رموز دينية . ليست سوى قالب ليلاد جديد للانسانية . ووراء ذلك نزعة 
إنسانية تدعو لثورة من نوع جديد » ثورة ذات نزعة إنسانية عالمية . وقد مر عرحلة 
التعبارية « بريشت » فى أشعاره » و کذا « وبروفیل (۲) » . وى أشعار هؤلاء ‏ جميعاً- 
تصوير لمعاناة الإنسانية لهذا البعث وآلامه » ثم عناء مواجهة التغير الثوری لإقرار النزعة 
الإنسانية . وقد انجهت هذه التزعة ‏ فما بعد ما اتجاها إشتر اكياً قوميا » وإما للحملة 
على مفاسد الطبقة الرجوازية » وفها جميعآ يتراءعى طابع الأمل » ولكن من وراء 
أكداس من العقبات الى تمثل مخاض الإنسانية » حى لقد انى الأمر ہؤلاء الشبان من 
هذه الدرسة إلى نوع من اليأس الذى يواجهونه فى استبسال لتو كيد الذات » وقد غلبت 
نز عم الغنائية حى فى المسرحيات (۲) . 

وعلى الرغم من اندثار هذا المذهب » قد ترك فى الشعر الغنائى العالمى آثارا بوسائله 
الإمحائية ونزعته الانسانية الدينية . ويتراءى هذا الأثر فى کشر من أشعار ت . س + 
إليوت . 

ومن أمثلة تأثر هذا المذهب - فى شعرنا العرنى الحديث -- قصيدة الأستاذ خليل 
حاوی » وعنوانما : « لعازر عام 1451 (4) » - وعنوان القصيدة نفسه دليل على أن 
الشاعر يقصد بعث لعازر آحر - غير لعازر المسيح ‏ عام ١1957‏ . وى القصيدة 


(۱) ميلاد المسيح » رمزا البحث . 

Werfel (Y) 

() کا ستشرح ف فصل السر سية 

(4) مجلة الاداب البيروتية » یونیه ۱۹۲ - ولمازر ( پفتح الام ) آخ مر م ومارتا ق الانجيل » بعقه 
عیسی بعد الوت مل سوال أشته ( اتجيل يوحنا ) . 


— 6۷ سه 


وسائل امحاء رمزية » سيريا لية ( فى جاور الوعی مع اللاوعی ) > وتعبرية من حیثه 
التطلع للبعث الحديد . 


۰ 


وهذه القصيدة قسمان » القسم الأول : لعازر يبدو طبب النفس بالموت ۽ عاف 
من البعث < لا فيه من صعاب ومن مواجهة تبعات الحياة الحديدة > والقسم الثاى 
تصف زوجة لعازر حاله بعد بعثه » وتوازن بين حالتيه بعد البعث و قبله . 


وق مطلع القصيدة سرعان ما نفهم أن لعازر عام 1457 ليس ميتاً موتا حقيقياً » 
بل هو ميت وسط أموات من جيله » فقيره هذا الوجود » وكفنه نثارات فرات 
الشمس الحمراء » وهو قرير بموته غير شاعر عسثولية وجوده الحقيق : 

وعمق الفرة » يا حفار » عمقها 
٠‏ پر مى حلف مدار الشمس 

ليلا من رماد » (۱) 

وبقايا تجمة مدفونة خلف الجدار » 
ومن دولاب نار . 

ترابا أحمرا حيا طرئ . 


دج ين 
ثم يلتفت على الميت بعنف بربرى .۰ 2 


على أن لعازر - بعد ذلك - خشی تبعات البعث » واستجابة المسيح لرجاء آخته 
أن بعثه » لأنه ‏ على قلقه الضئيل فى موته -- مخاف ما يكلفه البعث من مشقة : 


و صلوات البعث يتلوها صديى الناصرى 
أترى تبعث ميتا » حجر ته شهوة الوت ؟ 


(۱) أى بقايا أمل حبيس مطمور فى حياة هی موت . 


R= 


تری هل تستطیع ؟ 

أترى تنفض عبى عمات من ركام 

الموت ف قرى المنيع | 

رحمة ملعونة أوجع من حمى الربيع (۱) » . 

وسر رهبته هذه أنه وسط آموات » يريد أن یظل یستمریء حياہم » فها هو ذا 

جتحدث عن دعاء صدیقه الناصری أن يبعث : 

و كيف محبینی لبرضی خاطر الأخت الزينة . 

دون أن عنم هن جفنی 

حمی الرعب والرژیا اللعينة ؟ 

لم يزل ما كان من قبل وکان » 

لم يزل ما كان . برق يتلوى 

فوق رأسى » أفعوان » 

شارع تعر ه الغول 

وقطعان الکهوف العتمة 

الجماهير الى یعلکها دولاب نار » 

وتموت النار نی العتمة 

والعتمة تتحل لنار » ۱ 

ويعلل لعاذر هذه الرعدة من البعث ‏ بأنه سيصير غريباً فى الجماهير الميتة ‏ فهاهو 

ذا ينوء بعبء رسالته : 

+ كنت ميتا بارداً يعبر أسواق الدينة . 

لاقن الى یعلکها دولاب نار . 

من آنا حى أرد النار عنها والدوار ؟ 

عمق الحفرة یاحفار » عمقها لقاع لا قرار ؟ » 


(۱) قارتها عطلم : الأرض الحراب » قصيدة ت . س . الیوت . 


£4 — 
وق القسم الثانى من هذه اله لقصيدة نری زوج لعازر تتحدت عن حاله بعد آسبوع 
من بعثه . ونعتقد أن امرأة لعازر هنا رمز للحياة . فقد كان لعازر غريبا عنبا فى حياته 
الأول الى هی موت » كا تقول هی : 


« كان ظلا آسودا یغفو 
عل مرآة صدر 
زورفا ميتا 


على زوبعة من وهج مهدی وشعری 
كان فى عينيه ليل الحفرة الطیی پلوی و کوج 
لمع ام ان 
وعلى تلك احال من الوجود كانت زوجته تنکره كأنه تمر يفثرسها ویهددها - 
« مر بلسعه ادوع فرعی ویج 
يلتقيى علفا فى دربه » 
أنى غريبة 1 
يتشبى وجعى 
يشيع من رعبی لیوبه 
كنت اسير حم عينيه 
وعار العرى ى وجهى 
كأنى امرأة عريت جسمى لغريب » 
ولكن لعازر - بعد بعثه ‏ ليس مبنهجا » فهو الآن حى » تعروه كابة المسئولية 
الى يعانها ويواجهها » فعقب الأبيات السابقة بقول الشاعر على لسان امرأة لعازر : 
ولماذا عاد من حفرته میتا كتيب 
عبر عرق ينزف الکریت والحقد الرهيب ؟ » 
وهدا حقد على الفاسد » مفاسد الحياة من حوله » فهو حقد خصب غير سلى » 
قد أثمر : 


مت ۱٩‏ نس 


جارنی یا جارتی 

۱ سای كيف عاد 

حجر الدار تغنى 

رتغی عتبات الدار والحمر 
تغی فى الجرار 

وستار الحزن حضر 

يلمو الغار » تلم الطيوب 

يبع المرج وعتد دروب 

عاد لى من غربة الوت الحيب » 


ولكن يظل شیء من أسی فى نفس هذه المرأة » فهى تتعرف زوجها الآن » بعد 
أن كان غریبا عا » على حين لا تفهم سر كآبته فى بعثه بعد موت » وهکذا تم هذه 
القصيدة » باسترجاع باطی يعمق المعانى السابقة : 


« كنت اسيرحم عینیه وعار العرى 

ف وجهی 

كأنى امرأة عریت وجهی لغریب 

ولاذا عاد من حفرته ميتا کثیب 

غير عرق ينزف الکریت 

والحقد ازب 

ولعل بقايا الوت فى نفس لعازر قصور فى مواجهته المعاناة » وقصور فى فهم 

هجة التضحية . وى مزج هذه المشاعر العقدة قوة إبحاء ننتقل منها نی الات 
ومستويات شعورية ولا شعورية خصبة الصوير . ا 


بت اه بت 


س الوجودیون : ونری - تتمة للمذاهب الأدبية - أن نذکر موجزاً لدر اسة 
الوجودين لظاهرة الصورة 4 وصلاا بالأدب والشعر عندهم 


واللخاصة الأولى للصورة عند الوجوديين أن الصورة « عمل ترکیی يضم - 
العناصر الممثلة للشی ء - نوعاً من العرفة محددة محدود احس () ۱ : وذلك 2 
إذا تمثلت الکرسی الخاص لى فى خيالى حين ینیب عنى هذا الکرسی » وهذه الصورة 
طبعاً ليست هی الکرسی انفارجی > ولكنها نوع من الوعى مجزئیات يركب من 
مجموعها ما يدل - فى الخال وق دائرة اس - على الشىء موضوع الصورة . 
وهذه الدلالة تتمثل فى العلاقة بر بن الوعى والصورة . فحن أعى صورة على مثلا 
ليس موضوع الوعى هو الصورة » ولكن موضوعة هو على" نفسه > فدار الانتباه 

فى الصورة موضوع مادى » وليس صورة هذا الموضوع . فلست الصورة إلا علاقة 
الثیء ودلالته الصورية فى الوعی - « وخطاً جسم أن تخلط بين هذا الوعى والشی ء 
المادى الخارجى » لأن الوعى الذى موضوعه الصورة متحرك ينتظم ويدوم أو ختی 3 
فى حن أن الثثىء ء المادى موضوع الصورة قد يظل أثناء ذلك هو هو لا يتغير » . 


والخاصة الثانیة » أن الصورة تتمثل للوعى مباشرة » على اانقيص من ال در ال 
الذى يتكون فى بطء ل امت 
فى معرفة وجوهه وأضلاعه وزواياه وعلاقته ما سواه من أشكال ۰ ولکی إذا 
وعيته عن طريق الصورة : فإنه يتمثل فى الوعى مرة واحدة بصفاته الخارجية » دون 
نظر إلى علاقاته بما سواه » ودون استقصاء ء فى جلاء هذه الصفات » « فالصورة الى 
آتصورها بالحيال لا تتعل . بل تبدو كا هی منذ ظهورها » . ويقتصر الرء ق تصوره 
إياها على الصفات الى همه منها (۲) . ۰ 


فالادر ال عمق فى الوقوف على ماهية الأشياء » ولکن الصورة فى الحيال قد مهمنا 
أكثر من الإدراك » لأنها قد تكون أقوى وأغى من جهة اقتصار المتخيل على ما همه 
من موضوعها (۲) . 


J. P. Sarte : L'Imaginaire, Paris 1949 P. 9-11 : آنظر‎ )۱( 
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بت ۱۲ مس 


والخاصة الثالثة » أن الصورة تستتبع حا أن يكون موضوعها فى حکم العدوم » 
على القیض » من الادرالك الذى یفترض وجود موضوعه . وذلك أتى ‏ حن أتخيل 
عليا فى صورة له فى سفره أو فى قراءته » أو على مقربة منی أصافحه . . . - فهذه 
الصورة عمل إمجانى تركيى من جزئيات كثيرة تخص عليا » أقوم مما » وتستلزم أن 
أتخذ تجاه على وضعا خاصاً فى تخیله غائبآ أو حاضراً أو على صفة من الصفات » 
ولکنا تستلزم - فى نفس الوقت - انی لا أرى عليا لا من قريب ولا من بعيد » 
وأنى لا أستطيع أن أصافحه عملا . فالصورة » إذن » تستلزم إلغاء موضوغها » لأنه 
لابد أن يكون غائياً عن اس » معدوماً » أو موجوداً فى مكان آحر . وعلى أية حال 
هو غير موجود حالا لأنه غر حاضر . وى هذا يكون كالمعدوم حقيقة أو حكاً . 
فإذا قلت » « فى خيالى صورة على > وقد أستتبع ذلك قطعاً أنى لا أرى عليا نفسه . 
فإذا أثرت مخيالى صورة على » وقد مات . اصطدمت ‏ فى نفس الوقت الذى 
وققت فيه عل الصووة ‏ ودون حاجة إل الاستدلال ت بشعور الم بأن علیا نی 
عداد افالکن - وهذا الشعور جزء من الصورة » وهو النتيجة الباشرة لا تستتبعه 


الصو من أن هی را المادى بظهر فى حکم العدوم . 


حفاً مكن أن نتأئر » أو نتصرف » ننيجة للصورة اللحيالية » كا لو كان موضوعها 
حاضرا أمامنا » أو كا ندركه » ولكن هذا السلوك موقوت باللحظات الى نتنابى 
فا ما تنتجه الصورة )١(‏ . 


ومن أجل هذا كان عالم الصور عالاً لا حدث فيه شىء : فلى أن أنخيل ‏ ها 
أشاء - صورة الشجيرة وقد أصبحت شجرة برتقال كاسية بزهرها أو ثمرها » 
أو أن أجرى فى خيالى حصانا فى سباق » فلن ينتج عن هذا أدنى تغير فى علاقة الوعى 
الخيالى عوضوع الصورة الخارجى (۲) . 

ورابع هذه الحصائص للصورة هو التلقائية : ذلك أن الإدراك يبدو أقرب 
إلى السلبية » أما الخيال فإنه وعى تلقائى ينتج الصورة وتفظ ا . وكأنه يقوم هذه 
التلقائية الإمجابية فى وجه الشی ء الذى ليس حاضراً أو فى حكم المعدوم » وهو المتخيل › 


(۱) نفس المرجع ۲۲ ۰.۲۱ 
(۲) نفس الرجم س ۲۲ . 


۳ا 


( کا رأينا فى الخاصة السابقة ) » و ١‏ الوعى اللحيالى ‏ من أجل ذلك - لا يظهر 
كأنه قطعة من خشب تطفو وسط الموج » بل هو موجة وسط الموج » . والحيال 
أو الوعى بالصورة على هذا النحو ليس سلبياً » ميت » ولكنه نتاج مقصود لا يسبق 
موضوعه المادى » ولا يتحقق به ومعه )١(‏ . 


والعمل الفنى كله محاله الخيال . أى ما مادته وموضوعه من الطبيعة » ولكن 
e‏ تو مرت وی ار وی مان دري وی 
الصورة الليالية بعواطف تسبقها أو تکون وليدة ها . فإذا آئرت فى خيالى صورة 
, على الصدیق فى موقف له أمس » فان ذلك من شأنه أن يذ کی عاطفة الحب له » 
فقد أتخيل الموقف فینبعث النان » وقد یکون الحنان نفسه سبباً فى ثارة الوقف > 
ولکن فى كلتا الحالتين هناك فرق بين العاطفة تجاه الواقع حين تولت فى نفسی واقعاً 
وأنا معه هو أمس » وبين العاطفة نفسها تجاه الموقف نفسه فى تخيلى له الآن . فى الحالة 
الأولى الواقعية كانت العاطفة نتيجة » على حين هو فى الخال الثانية سبب لبعث 
الموقف أو مصاحبة لتخيله » وهی فى الحال الأولى يشرها غترى ۰ وأنا فا أقرب إلى 
السلبية » على حين هی فى الحالة الثانية إرادية ذاتية » وش الخالة الأولى كانت العاطفة 
صدى المواقع » تستمد منه قوتها » وفپا حینذال عنصر المفاجأة والتحقق > على حين 
فى لياه قار ادر ناته ونه ححا يعون E NEE‏ . وهذا 
الخيال يتخذ مادته من الواقع » ولکنه فى نه نفس الوقت يلغيه » آی يعده غير حاضر 
( کا سبق أن بينا ) . ومن هنا كان لحف المحب ونفاذ صيره ق انتظار رسائل 
حببيته ( حتى لو لم يوجد سبب يدعوه إلى القلق علها ) » لأنه فى حاجة إلى ما يؤكد 
له الواقع حمن يلجأ إلى خياله . وعواطفه فى عملية الحيال تتخذ مادتها من الواقع » 
وتستمد من هذا لو اقء قع المتخيل كل ما فا من قوة (۲) . 

ولوحة الفنان کذلك عمل خيالى : لأن الالوان والاصیاغ - فى اللوحة ‏ مادة 
لا وزن ها فى ذانها إلا عقدار ما تشف عن ضورة مستمدة - عن طريق الحيال ‏ 

من الواقع > فى أجزائها المتفرقة فى الطبيعة » ولكنها متخيلة فى مجموعها . والرسام 
ف رمم لوحته لا يسلك کا يتصرف فى الواقع تجاه نحقيق فكرة أو تغذية 


(۱) ص 75 ۰ ۲۷ من نفس المرجع . 
(۲) نفس الرجم ص ۱۸۰ - ۱۸۷ . 


4١8 


عاطفة أو التصرف نی أمر ۰ بل ولا يقصد إلى تحفیق فكرته واقعياً بتصويرها » وإنما 
بقصد إلى جعل الصورة فى لوحته موضوعية بتصويرها فنا » بعد أن كانت ذاتية 
قبل التصوير . ونحن لا نفهم هذه الصورة إلا بتخيلنا لفوذجها فى الطبيعة . ولكن 
عملية الخيال تلغى الطبيعة بو صفها أمراً حاضراً » إذن نحن نقومها من خلال ما نتخيل . 
أى من خلال ما يعكس صورنها . وى هذا التخيل للأمور الواقعية بنحصر كل الجمال 
الذى فى الصورة بوصفها محموعة وسائل مادية تشف عن عملية تركيبية للصورة 
الحيالية )١(‏ 


وكذلك الشأن فى الشعر والقصة والمسرحية ۰ إذ يلجأ المؤلف س فبا جميعها - 
إلى تأليف موضوع خیال ( فى معنى الحيال السابق شرحه  )‏ من خلال تماذج كلامية 
تشف عنه » وى هذا القوذج الکلای ينحصر كل الجمال الذى يكتسبه الموضوع › 
وذلك شبيه كل الشبه عا يفعل الممثل « حين يقوم بدور « هاملت » »> فإنه يتخذ من 
نفسه » ومن جسمه كله » تموذجاً لهذا الشخص الحيالى (؟) » . والفنان - بعامة ‏ 
يشبه المتأمل فى العمل الفنى فى أنه ليس بسبيل سلوك تحقیق وعمل » ولكنه بسبيل 
سلوك تخيل لما يشف عنه العمل الفی من نموذج . وهذا النوع من السلوك فى الفن 
هو الذى يشرح ما نشعر به من صعوبة كبيرة فى الانتقال من عالم الموسيى أو المسرح 
إلى مشاغل الحياة اليوهية » لانه انتقال من عالم الحيال لعالم الواقع ۰ يشبه انتقال الخال 
إلى اليقظة . 


وينتج عما سبق أن الجمال مقصور على عالم الخيال وأن الواقع لا حمال فيه . 
فالأشياء فى واقعها تدعو المرء إلى انخاذ مسلك عملى » وجهاً لوجه أمام الوجود وما فيه 
من كثافة وثقل وامتداد . وما يشر فى النفس من جهد» أو يتأثر من ضيق وغثيان. 
وأما مسلك الإنسان تجاه الحيال فهو التأمل نى صورة العالم للقضاء على هذا العالم فى 
واقعه » إذ أنه غير حاضر واقعياً أمام الرء فى تخيله > على نحو ما ذكرنا من قبل ف 
خصائص الصورة الحيالية (۳) . 


(۱) المرجم السابق ص ۲۳۹ - ۲٤۲‏ . 
(۲) نفس المرجم ص ۲4۲ . 
(۳) الرجم السابق ص ۲۲4 - 748 . 


— £ 


« وغذا كان من الحمق الخلط بين الحلق والجمال . اذب‌تفترض قم احير أن 
یکون الانسان وجهاً لوجه أمام الأشياء » ونبدف هذه القم إلى صورة من السلوك فى 
صمم الواقع » وهی خاضعة - آولا -- لما فى الوجود من حمق أو جهد . فالقول 
باتخاذ مسلك جمای تجاه الواقع هو الط التام بين ما هو واقعی وما هو خیال . على أنه 
قد محدث أننا نسلك مسلك التأمل الجمالى تجاه الأحداث أو الأشياء الواقعية . وف 
هذه الحالة يستطيع كل أمرىء أن يشهد فى نفسه نوعاً من النكوص أمام الشی» الذى 
هو موضوع تأمله . محيث ينزلق هذا الثیء نفسه فى منطقة العدم » ذلك أنه منذ 
لحظة التأمل الجمالى لثبىء واقعی - لا يكون هذا الشیء الجمالى موضوع إدراك » 
إذ تقتصر وظيفته على إثارة التأمل » فيكون عثابة نموذج لذات نفسه » أى يكون 
٠‏ صورة غر واقعية لما يبدو من خلال وجود الشیء الائل أمامنا . ومكن أن تكون 
هذه الصورة غير الواقعية ليست شيا سوى الشىء المادى الواقعى نفسه إذا اتخذنا 
حياله مسلك الحيدة والتخيل » كا إذا تأمل المرء امرأة جميلة » أو تأمل تأملا جمالياً 
سقوط المصارعين فى ملعب صراع الشران » وعکن أن تكون هذه الصورة كذلك 
وقوفا على معالم ناقصة غير محددة لا يكون من خلال ما هو كائن . كا إذا وقف 
الفنان على ما عکن أن يكون من انسجام بين لونين قويين رآهما فى بقعتين على حاقط : 
وی کل هذه الحالات تبدو للمتأمل تأملا حاعیاً صورة الثی ء كأنها خلف الشیء 
الواقعى موضوع التأمل » محيث یصبح هذا الشیء ف المرأة یقضی على ما عند الرء 
من رغبة فما » إذ لا نستطيع أن نقف منها الفعی تجاه ذلك الشىء . وى هذا المعى 
عکن أن يقال : الجمال المفرط فى المرأة يقضى على ما عند المرء من رغبة فها » 
إذ لا نستطيع أن نقف منها موقا جمالياً حيث تظهر هی نفسها فى مظهر غير واقعى 
هو مثار إعجابنا ما » ثم فى الوقت نفسه نسلك منها مسلكاً نفعيا ماديا » و ذلك بالرغبة 
فى حوزتها حسيا . فلأجل اشبائها علينا أن ننسى آنا حيلة » لآن الاشتهاء نوع من 
غوص الرء فى صمم الوجود (۱) ۷ . 


ومما سبق من كلام سارتر نستطیع أن نستنتج اعتبارات الصورة الأدبية الى هی 
وليدة الحيال » کا يراها الوجودیون : 


)١(‏ هذه العبارات كلها لسارتر فى ختام كلامه عن طبيعة الصورة فى الفن كله ومنه الأدب 2 الر جم 
سایق ص ۲۵ = ۲4۹ » قار پا بفلسقة كانت ق الحمال ص ۲۷٩‏ - ۲۸۲ من هذا الكتاب . 


س او 


فالصورة قد یتسم نطاقها نتشمل العمل الأدنى كله » قصة كان أم مسرحية 
أم قصيدة » كا تطلق الصورة أيضاً على جزئيات العمل الأدنى الى تولف وحدته . 
والصورة » ق کلتا ا حالتين . ها تموذجها الحارجى الذی هو مصدر دلالها . والصورة 
ابلزئية فى الأدب تؤلف وحدة هی الصورة الكلية . و هذه الصورة الكلية جديدة 
كل الجدة فى الفن » لأنها لا وجود لها فى محموعها فى الطبيعة » لأن الفن لا ينقل 
الطبیعة كا هی ۰ 


والصورة از ئية فى الشعر والأدب بعامة -. کالالوان والخطوط فى الرسم لما 
ماديتها وكثافتها ووضعها الخاص ما فى محموع العمل الأدنى › فهی أشياء فى ذانبا . 
وتتحصر كل حقيقتها وقيمتها فى أنها تموذج تتخيل من خلاله الصورة القيقية الى 
,هی مدلوله الطبيعى . وتأمل القارىء فنياً فما يقرأ هو مثار هذه الصورة الى قصد 
المؤلف إلى تصويرها بوسائله المادية من ألفاظ اتخذما عثابة الألوان والرسوم ٠‏ على 
أن المدلول الأدى - وهو ما اتخذت الصورة الأدبية غوذجاً له جديد كل الجدة 
ى الطبيعة » لانه ليس مرد تصوير ها (ا) . 


م إن الصور الأدبية ‏ كلية أو جزئية كنا سبق مصدرها الخيال » وهو وحده 
محال الجمال . ومسللي المرء فيه مختلف عن مسلكه الواقعى آمام الأشياء فى الوجود . 
وكل ما جری فى عالم الخيال لا بمس الحقيقة فى جوهرها الواقعى الفعی الذى هو غير 
حميل فى طبيعته . وهنا بلتی « سارتر » بكانت فى التفريق بین الحمال ل والنفع » وبن 
الجمال والخير » أو اللخلق ۰ ولكن هذا الرأى من جانب « سارتر » ليس إلا عرد 
لطبيعة العمل الأدى من الوجهة النظرية (۲) . 


غير أن المتعة الحمالية - عند « سارتر » والوجودين - متعة حقيقية » ولا عکن, 
أن تكتى بنفسها › » لأنما تتطلب فهم موضوعها الجمالى الذى اتخذت الصورة الأدبية 
عموذجاً له » ليتراءى من خلالها . وهذا الفهم يستلزم نوعاً من وعى المضمون » 
إذ لا مكن أن يكون الضمون محرداً من كل معنى ۰ وإلا لم تعد الصورة الأدبية مر آة 


(۱) الرجم السابق ص ۲۱ - ۲۲ - وق هذه النظرة یتلاق سارتر مع أرسطو فى أن احا كاة ليست د 
مجر د تقليد الطبيعة » أنظر ص 4١‏ وما يلها من هذا الكتاب . 


(۲) و هذه ٠‏ أيضا هی نظرة ه كانت ۾ فى ممه فى.الحمال » أنظر ص ۲۷۷ - ۲۸۲ من هدا الكتاب ‏ 


۱۷ 


هُوذج (۱) . وهذا الضمون مختلف تبعاً لجنس العمل الفی . وتبعاً لهذا الاختلاف > 
مجعله و سارتر » ملتزماً أو غير ملتزم ۰ كا سنشرح فى قضية اللزام الشاعر فى هذا 
الفصل » وق هذا كله مختلف « سارتر » عن ٠‏ كانت » اختلافاً جوهرباً . 


ونقف الآن - بعد هذا العرض الموجز للصورة الأدبية ی مختلف المذاهب 
الأدبية ‏ لثرى ما يطلب فى الصورة فى الشعر على حسب ما یژخد من هذه المذاهب 
حلة ما هو مشتر لك بينها » ولنعرف مبلغ ما أفدنا من هذا الراث العالمى الفى انلاص 
بالصورة الأدبية فى توجیه نقدنا وشعرنا الحديث . وف ضوء ما قدمنا مبتدی إلى 
النتائج الاتية 


أولا : الوسيلة الفنية الجوهرية لتقل ااتجربة هی الصورة . فى معناها الجزفىوالكل. 
فا التجربة الشعرية كلها الا صورة كبرة ذات أجزاء هى بدورها صورة جز ية 
تقوم من الصورة الكلية مقام الحو ادث الزئية من الحدث الاساسی فى السرحية 
والقصة (۲) . وإذن فالصورة جزء من التجربة : و جب أن تتآزر مع الأجزاء الأخرى 
فى نقل التجربة نقلا صادقاً فنياً وواقعياً () ۰ وهذا قدر مشرلك بين الذاهب 
الادبية الحديثة . ۱ 


وهذا كان محموداً أن تمثل الصورة - حسيا ‏ فكرة أو عاطفة . ولو كان 
هذا اليل لأحاسيس تجريدية » كا رأينا فى الرمزية مثلا . 


وما يضعف الصورة » إذن » أن نكون برهانية عقلية » لأن الاحتجاج أقرب 
إلى التجريد من التصوير الحسى الذى هو من طبيعة الشعر » ثم إن الاحتجاج تصريح 
لا إبحاء فيه » والتصريح یقضی على الإبحاء الذى هو خاصة من خصائص التعبر 
الفى (4) . 


(۱) مرجع سارتر السابق ص ۲4۱ . ثم ص ۸ہ وما یلها من ترجمتنا لكتاب و ما الادب ؟ » ۾ لسارتر 

(۲) آذکر ما قلناه من نتائج دراسة سار تر الخیال ص 4۳٩‏ - 4۸۲ ۰ و كذلك دراسة الرو مانتيكيين 
لصررء صفحات ٩۰‏ - 144 من هذا الکتاب . 

(۳) لصدق التجر بة فليا وو اقعیا أنظر صفحات ۲۰۹ - ۲۰۷ من هذا الکتاب ثم الجامة . 

۰) انظر صفحات ۳۵۳ - ۰۳۹۲ ثم ص ۳۹۱ وما يلها من هذا الکتاب . 


)م ۷ - النقد الأدلى الحديث ) 


- 4۱۸ 


تقاليدهما » فقد كان الشعر العری القدم ‏ والنقد كذلك » عفلان كثراً ذه الصور 
العقلية الى تساق للاحتجاج » صادقاً كان كا فى قول التنی : 
ولو كان النساء كن ذكرنا ‏ فضلت الساء على الرجال 
فا التأنيث لاسم الشمس عيب ولاالتذكر فخر للهلال )١(‏ 


أم وميا غر صادق » كما فى صور الاحتجاج الوهمية الى کانوا يدخلوها 
تحت التسّل » وهی فى الحقيقة ضارة بصدق التجربة واقعيآ وفيا » لأنها تدل على 
أن الشاعر بتناول مظاهر الأشياء وبموه ف تصويرها . كا فى قول البحری محتج 
وبياض البازى أصدق حسنا ‏ إن تأملت من سواد الغراب 
وقول ألى تمام : 
لا تنكرى عطل الكرم من الغى فالسيل حرب للمكان العالى (؟) 
وغذا قل احتفال الشعر العربى الحديث ذه الصورة الى تظهر فما التوليدات 
العقلية الحافة » أو الوهمية,الباطلة . ومثاها فى الشعر الحديث - على قلها ‏ ما محضرنی 
من شعر مصطى صادق الرافعى » وهو فى الاحتجاج العقلى الصادق : 
أعير حياتك خوضاً کالائضن ‏ وعوما 
ولست وحدك مله تروم ما شلت روما 
هى المقادير ‏ مپسا قوم مارب قوما 
ولا تناوم ف الو ت سو ف بلك وما 


(۱) أنظر ص ۲۱۰ - ۲۱۱ من هذا الكحتاب . 
۱) أنظر لهذه الشواهد و تعليق عبد القاهر علما وتعقيبنا على دلك ص ۲۰۷ - ۳۱۲ من هدا الختات . 


مت 8۱6 - 


. على أن صور الاحتجاج الصادقة قد تملح إذا شفت عن الجانب الفکری النفسی 
العميق » فدلت على شعور ومسلك فلسفى تجاه الحياة كما هی » وذلك كقول 
الأستاذ العقاد فى ديوانه : وحى الأربعين : 

قال : قوم . زينة الدنيا خداع قلت : خر . بالذى نشترى نبيع 


ونحسن صور الاحتجاج كذلك إذا كانت دلالها الفكرية مبنية على تصور 
الشعور عن طريق التقابل بين حالة وحالة » هما فى قول ایلیا أنى ماضى فى قصيدته 
الشهيرة : « كن عميلا تر ی الوجود حميلا » : 


أدكت كنهها طيور الروالى 2 فن العار أن تظل جهولا 

تتغنى والصقر قد ملك الج و علبا » والصائدون السبيلا 

تتغنى وعمرها بعض عام ٠.‏ أو تبکی وقد تعيش طويلا ؟ 

فهذا التصوير - الذى يصور فيه الشاعر حال التشائم ويقابل بينها وبين حال 
الطيور الشادية ‏ لا يقصد من ورائه إلى أن هذه الطيور حفاً آدرکت كنهها . وا 
يرى أن الإنسان يضل طريق السعادة إذا اعتمد على تفکره الدام فها يكون فى مستقبله 
أو فى عاقبة أمره » على حين تصل تلك الطيور إلى سعادتها عن طريق اعمادها على 
فطرتها السليمة الى لم يفسدها هذا اتفکیر » ويوحى هذا التصوير إلى الرء بامکان 
رجوعه إلى فطرته كالطيور » فيتغافل عا بتهدده من أخطار یتناساها مؤقتاً : لینعم 
بالحياة ما بتیسر له انعم » فلا ینفص ملذاتہا ما کان أو عا یکون . فالشاعر - إذن- 
يوحى فى هذا التصویر بأن اارجوع إلى الفطرة و العاطفة قد یکون آجدی عاقبة من 
الاعماد على العقل والتفكر وحدها . وهذه فكرة فلسفية طالما شغلت المفكرين 
وشعراء الانسانية . وهی الى دف إلا الشاعر من وراء حجته ۰ على أن هذه 
الحجة مسوقة فى صور شعرية ۰ ففها ماء ورونق : ہما تخلصت من جفاف النطق 
وتجریدیاته . دون أن اق الصدق . 

ثانياً : على الرغم من أن صور الشعر وظيمتها العثيل الحسى ا 


الكلية > ولا تشتمل عليه من عتلف الإحساسات و عو الف والأفكار از تة 
فانه لا يصح حال ااو قوف عند اللنشابه اك ين الاشیاء من مر ثبات أو مسمو عات 


س ۲٩‏ سب 


أو غبرهما دون ربط *لتشابه بالشعور السیطر على الشاعر فى نقل جربته . وکلما كانت 
الصورة آکر ارتباطاً پذاك الشعور كانت آفوی صدتاً واعل فنا . وطذا كان 
ما یضعف الأصالة اقتصار الشاعر ‏ ی تصویره شعوره - على حدود الصور البتذلة 
الى تقف علبا الحواس حميعاً » والی هی صور تقليدية » وذلك کتشبیه . اد 
بالتفاح أو بالورد مثلا . ولعل عبد القاهر الحرجانى قد تنبه إلى شىء من ذلك حن 
استحسن فى الصورة ظهورها من غير معدا واجتلامها من النيق الیعید (۱) . 


ولکن أشد ما يضعف الصورة فنيا هو أن بقف يقف مها الشاعر عند حدود اس 
ل E‏ 
الحسى مجوهر الشعور والفکرة فى الوقف » فثلا قول ابن المعيز فى وصف هلال 
الفطر عقب رمضان . 


أنظر إليه كزورق من فضة قد آثقلته حمولة من عنسبر (۲) 
لا ینقل إلينا شعوراً صادقاً جمال الملال وروعته » لأن الشاعر محث عن نظر 
حبی لسایراه » دون آن یتصل هذا بشعور محدد أو فکرة وناك هسنا 


(۱) عل أن عبد القاهر يقسم الصو ر ف التشبيه إلى ما هی ظاهرة صرعة لا تحتاج إلى تأویل » مثل تشبيه 
الثىء بالشیء شکلا » كتشبيه الورد بانلد والشعر پالیل والوجه باللهار » ثم إلى ما يكون الشبه فيه ممصلا 
پشرب من التأول » وهو ما فيه حجة عقلية » کقوطم حجة کالشمس . ویستحس عبد القاهر النو ع الثاف 
وهو ما فيه تأول ؛ یمود ثم فيقرر أن الشيئين كلما کانا مختلفين فى النس كان التشیه پینبما فى رأيه أرق 
فنيا » فهو لا يربط م بين الصورة والشمور أو الفكرق » وبناء عل تقسيمه تحسن مفلا هذه الاستعارات أ " 
قول أب نواس 

تبی فتذرى الا من نرجس ونلطم الورد يعناب 

مم آن الدر والثر جس والورد والعناب للاموع والمیون والدرد والأنامل لا يقصد فى التشبیه ,ها سوى 
الشكل » و الا صلة لها بتصوير عاطفة الحزن السوقة اطلاقا ؛ فعد القاهر یبی استحسانه على الندرة وبعد ما بين 
جنى المشبه به و الشبه!» مهما يكن موقع الصورة بعد ذاك من الفكرة والشعور ؛ فيستحسن مثل قول الشاع. . 

كأن عيون الثر جس الغفض حوطا مدأهن در حشوهن عفيورٌ 

وإذن ففرق كبير بين كلام عبد القاهر وتقسیاته وما نحن بسبيل شرحه من معاصد الصورة ى الشعر 
الحديث ( أنظر : عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » مطعة الاستقامة بالقاهر ق۱۳۹۷ ۵ = ۶۱۹۱۸ 
ص ۱۰۰ - ۱۰۱۸۱۰۳ ۱۸۷ = ۱۵۷ ) قارنه ما سقناه من قبل من استحسان عبد القاهر للتمثيل و هو 
التشبيه الذی مثل المی به حى کأن الفكرة فيه مائلة العيون » وقد تأثر عبد القاهر فى العی الأخير بأر سطو ( ص 
۸ وهامشها من هذا الكتاب ) . 

(۲) ديوان ابن المعيز » طبعة بر وت ۱۳۳۲ ص ۳۱۳ . 


بت 4۲ س 


النشبيه دلالة نفسية على رغبته فى المرب من عالم الواقع > أو دلالة على بيئة ارف 
الى آلفها ابن المعيز » ولكن هذه الدلالة النفسية لا شعورية » ولا صلة ها بالنظر 
الطبیعی الذى بقصد ابن المعتز إلى تصويره . ونظيره - فيا نری - قول ابن الحطم : 
وقد لاح فى الصبح الريا کا ترى كعنقود ملاحية حن نورا 
وكذا قول شاعر آخر بصور دواثر الماء في غدران حديقة : 
کیان أن - قر رهاط تيك حزم 


وما إلى ذلك من الصور الى لا يراعى فہا سوى الشكل الظاهرى لا تتجاوزه . 
ولعل أول من نبه إلى ذلك فى نقدنا العرلى الحديث ‏ هو الأستاذ العقاد فى الديوان » 
إذ يقول : « وإذا كان كدك من التشبيه أن تذكر شیا مر ثم تذكر شيئن أو أشياء 
مثله فى الاحمرار » فا زدت على أن ذكرت أربعة أو خسة أشياء حمراء بدل شى 
واحد . ولكن التشبيه أن تطبع فى وجدان سامعك وفكرة صورة واضحة مما انط 
فى ذات نفسك » وما ابتدع التشبيه لرمم الأشكال والالوان محسوبة بذانها کا تراها » 
وانما ابتدع لنقل الشعور ذه الأشكال والألوان من نفس إلى نفس . وبقوة الشعور 
وتيقظه واتساع مداه ونفاذه إلى صمم الأشياء عتاز الشاعر على سواه وطذا لا لغيره 
كان كلامه مطرباً مؤثراً . وکانت النفوس تواقة إلى سماعه واستيعابه » لأنه يزيد 
اياة حياة 3 كا تزيد المرآة النور نورا ك وصفوة القول أن المحك الذى لا مخطىء 
نقد الشعر هو إرجاعه إلى مصدره . فإن كان لا يرجع إلى مصدر آمق من انواس 
فذلك شعر القشور والطلاء » وإن كانت تلمح وراء الحواس شعوراً حياً ووجدانا 
ا ال ا 


المدرسة البارئاسية الى : بالصورة اتید اال ا 
حد التجسمات رد الجمع بين صفات حسية ملموسة » وإعا نعى بتقدم الصور 


(۱) للنص أنظر عبد القاهر ابلرجای » الرجع السابق » ص ۱۰۸ . 
(۲) ف فقرة وردت للأستاذ العقاد فى و الدبوان ۾ النی آلفه الأستاذ المقاد و الازنی » و أنظر : الد کتور 


محيد مندور : الشعر الصری بعد شوق 4 ۱۹۰۵ ص ۵ - ۷ . 
(۳) وهو آرضح ما يكون ق نقد ورد زورث وکولیر دج» آنظر ما ذکرناه فیما سبق ص ۱۳ ٩۱۸‏ 
من هذا الکتاب . 


۲ 


اطزثية التجسيمية لابراز شعور أو فكرة فلسفية فى الصورة الكلية . أى الموضوع 
الذى بقدمه الشاعر » وهو ما عنینا من قبل بتوضیحه وضرب الأمثلة عليه () . 


ثالث : الصورة لابد أن تکون عضوية فى التجربة الشعرية » كا بفهم ما سفناه 
من قبل من كلام « وردزورث ؛ و « كوليردج » (0) » وكا يفهم من معى وحدة 
القصيدة العضوية ی المذاهب الاديية بعامة هما شرحنا » ويقتضى أن تؤدى کل 
صورة وظيفما فى داخل التجربة الشعرية الى هی الصورة الكلية » وذلك بأن تكون 
الصور الجزئية مسايرة للفكرة العامة أو الشعور العام فى القصيدة » وأن تشارك فى 
الحركة العامة للقصيدة حى تبلغ الذروة فى الغاء » ثم تنتهى إلى نتيجتها الطبيعية الى 
تولف وحدنها العضوية النامية الى تحدئنا عبا ومثلنا لها فيا سبق (۳) . وق ای 
۰ كانت الدعوة إلى الوحدة العضوية فى القصيدة منذ الرومانتیکین )٤(‏ ۰ وقد اتبع 
الرومانتیکیین ل هذه الدعوة جميع المذاهب الى تلهم + مع تنویع فى هذه الو 7 
عند الرمزيين والسيرياليين فى انتقالاتهم الجزئية فى داخل التجربة الكلية » إذ كانوا 
ينتقلون فى صورهم الحزئية أحياناً انتقالات نفسية مفاجئة » مع حر صهم فى ذلك على 
وحدة التجربة الشعرية فى المجموع : كا سبق أن أشرنا إلى ذلك عندما تحدثنا عن 
الوحدة العضوية فى القصيدة » وقد ببنا كيف أن شعر نا الحديث قد بعد عن شعرنا 
القدم مبذا الإدراك الوحدة فى التجربة العضوية : بفضل تأثر نا الحو د بشعر الغرب . 

رابع : نتيجة لعضوية الصورة مجب ألا تضطرب الصورة الشعرية ٠‏ ويكون 
اضطراب الصورة الشعرية إذا تنافرت أجزاؤها تى داخلها » أو تنافت مع الفكرة 
العامة أو الشعور السائد فى التجربة نفسها 


ولم يكن النقد العرلى القدم محفل بالوحدة الحضوية . ولا بوظيفة الصور العضوية 
ول يكن الشاعر كذلك يلى بالا إلى تضافر الصورة مع الفكرة العامة أو الشعور الذى 
سهدف إلى تصو بر ه . وغالباً ما كانت الصور الجزئية مهو شة غير متالفه + ف ابر از 
الصورة الكلية حى لو امد موضوعها فى الشعر القدم . 
(۱) داجع من ۳۲ -- ۳۹ من هذا ااتاب , 
(۲) أنظر ص ۳۹۰-۳۸۸ من هذا الکتاب . 
(۳) أنظر عى وهم - ۳۱۳ من هذا الكتاب . 


RK. Hrav :La Formatıon de la Doctrine Classique, * : اندر‎ )4۱ 
.د1‎ 217-249, 


۲۳ع بت 


وأخطر ما : تتعرض له الصورة الشعرية أن تثناقض بعضها مع بعض بالنسية الشكرة 
الواحدة فى داخل القصيدة . أنظر إلى هذه الصو رة الإنسانية الى يرسمها أبو العلاء 
فى قصيدة له فى هذين البیتن : 


ولو أنى حبيت الحلد فرداً ‏ لا أحبيت باللخلد انقراداً 
فلا هطلت على ولا بأرضى ‏ سحائب ليس تنتظم الیلادا 


م انظر كيف يصور الشاعر - فى نفس القصيدة ‏ تجهم الدهر له وضيقه بالناس 
وتعاليه علهم » وأنه جاد فى الرحيل عنهم » ثم أنه إذا نال ما بقصد إليه فى هذا الرحيل 
لم يبال بما حل بالبلاد الى رحل عنها من حصب أو جدب » وف تصوير العی الخ 
سوق هذه الصورة : 

وقد ثبت رجل فى ركاب جعلت من الزماع له بداداً(١)‏ 

إذ وطأنها قدمی سپیل فلاسقیت سقیت خناصره العهادا 


ولا شك أن الصورة فى البيتين الأخمرين تتنای مع فکرته فى البيتين السایقن 
عليهما » وهذا التنائى فى قصيدة واحدة (۲) 5 


ونسوق مثالا آخر من الشعر القدم لكشاجم ( أبو الفتح محمود بن الحسين المتوق 
عام ۴۵۰ م ) يصف روضا : 


وروض , عن صليع الغيث راض مهارف الصديق عن الصديق 
إذا ما اتترا آسعده فا أتم له الصنيعة فى الغبوق 
كأن لطل منترآ عليه بقايا الدمع فى اند الشوق 
كأن غصونه سقيت رحقا فاست ميس شراب الرحیتق 

يذكرنى بنفسجه بقايا صييغ اللطم فى الوجه الرقيق (۲) 


(۱) الزماع كسحاب و كتاب : المضاء فى الأمر والعزم عليه » والبداد الرحل السرج ما یوضح تحته 
ليثبت عل الفرس » وخناصرة : يله العام ره اة رجز ها ر داد دات ار 
شروح سقط الز ند لآ الملاء ۾ » ب ۲ طبعة دار الكتب المسرية ص م45 ۰ ,لاه - ولاه ), 

(۲) سبق أن رأيا أن قدامة ومن لف لفه من نقاد العرب القداى لا يرون فى هذا عيياً ٠‏ بل ان قدامة 
دراه دللا على هدرة الشاعر ص ۲۰۸ من هذا الكتاب . 

(۳) ديوان كشاجم مخطوط بدار الكتب » و مطبوء ببيروت 15147 > والنص فقط منقول عن : الد تور 
٠‏ ویش آلندی ؛ الشمر ق ظل سيف الدولة ص ۲۱۱ ۰ 


بت 4~ 


فلا شك أن صور الرضا والسعادة والطرب والانشاء لا ته تتفق والصورتن اللتن 
ذكرها الشاعر فى ابیت الثالث واللحامس من الأبيات ال کورة : ولا شك أن 
الشاعر مدفوع فى تصویره بفكرة استقلال الببت كا فى النقد القدمم وباستقلال الصور 
فى الابیات بعضها عن بعضها الآخر » فهو لا برجم إلى شعور صادق عام من ذات 
نفسه فى تجربته کی يسوق الصور متازرة لتصویرها » ثم إن الشاعر كذلك بلحظ 
المشامبة الحسية فى الصور » كا هو واضح من الأبيات » غر عالیء بیان ما ر اءی 
واه عذه امن الفكلة اس من شیر أو فكرة 6-وهذا عا كان مارفا ى الع 
العری القدم . وقد سبق أن نبهنا إلى أن النقد ‏ ق المذاهب الأدبية الحديثئة یعاس 
يأنى الوقوف عند السیات » ونبهنا إلى فضل الأستاذ العقاد فى دعوته إلى ذلك فى 
نقدنا العربى الحديث . 


وف الشعر العری الحديث تتنافر الصور وتضطرب أحياناً حن لا تتضح الرژية 
الشعرية » فیلجاً الشاعر إلى ذکر صور متتابعة لا تتضافر على فکرة أو شعور . وننقل 
هنا هذا الثال عن الشاعرة العر اقية نازك الملائكة فى قصيدة : « اار اقصة الذبوحة » » 
وهی حية الجزائر المكافحة » وفها نخاطب الجزائر الجر محة قائلة : 
« ارقصی مذبوحة القلب وغی 
واضحكى فالجرح رقص وابتسام 
أسألى الموتى الضحايا أن يثاموا 
وارقصى أنت وغی واطمثى١١)‏ » 


حقا فى السيريالية يوجد تراسل فى المدركات والحواس » كما يوجد فى الرمزية 
تراسل ی الحواس على نحو ما حدثنا عنهما فها سبق » ولكنه تراسل مقصود فنيا » ذو 
هدف يتضح بالتأمل مى وقف المرء ء على فلسفنهم فيه . 


ومن الشعر الحديث الذى لا يتقيد بوحدة الوزن والقافية نضرب مثلا لاضطراب 


(۱) النص أنظر : مسطق عبد اللطيف السحرق : شمر اليوم » القساهرة ۱۵۷ص اه - ٠١‏ . 


58س 


الصورة - لأنها لا تتفق والشعور العام فى القصيدة ‏ بأبيات للشاعر العراق عبد الوهاب 
البياى من قصيدته : « الذى كان بفیی » » يقول فا : 


على أبواب ‏ طهران » رأيناه 

رأيناه 

عمر الحيام » يا أحت » ظنتاه 

على جبهته جرح عميق » فاغر فاه 
يغى » أحمر العينين 

كالفجر » بيمناه . 

رعيف مصحف قنبلة » كانت بیمناه 
يغنى » عمر الحيام » يا أحت 

حقول الزيت والله 

يِغنى طفلة المصلوب نى مزرعة الشاه 
وكان الموت أواه 

' على مقربة منه » على أطراف دنیاه 
عودانا وناداه 

صياح الديك » أختاه | 

وخلفناه فى الساحة لا تطرف عیناه 
ووداعا | | » قالها واعتنقت فى فمه الاه .. 
و وداعا لك يا بى وداعا لك أماه | )20 
ودوت طلقة واختتقت ف فمه الاه 
على أبواب طهران رأيناه 

یغی الشمس ف اليل » 

يغغى الموت والله 

على جمته جرح عميق » فاغر فاه (۱) 


(۱) عبد الوهاب الییاتی : أشغار فى المثى » دار الا عوقر اطية الحديدة ۱۹۰۷ ص 14 - ۸1ء 


بت 6۲ - 


رعا يكون الشاعر قد قصد إلى جلاء جوانب مفرقة من تجربة » محيث توحی هذه 
الجوانب الحلوة بنواحی التجربة الأخرى غير احلوة » وهذه طريقة رمزية فى التصوير 

سبق أن آشرنا إلما » ولکن الصور الى ذکرها لا تاسك على وحدة الاحاء » و مخاصة 
عثیله بعمر الحيام الذى يوحى بانہاز فرص الاستمتاع » وهو ما يبدو غير متفق مع 
طبيعة ما يصف الشاعر » وم تفهم وجه الإبحاء فى صور الرغیف والصحف والقنبلة » 
على فرض أنه مبدلة,پعضما من بعض + ولا یکنی أن بقصد با الشاعر - على سبيل 
الاقتضاب - ال جوانب الروح والادة والقوة » فلا عکن أن یکون مثل هذا إيحائيا 
على طريقة الرمزية فى معناها الحديث . وما سر الجمع بين غنائه حقول الزیت والله 
وطفله الصلوب والوت والشمس فى الليل ( شمس الحرية ؟ ) ثم أية ساحة تلك الى 
پیب الديك بالبدار لها ؟ )١(‏ . 


أما ما يبدو من تعقد الصورة وغموضها والتوائها عند الرمزیین والسريالين فليس 
فيه اضطراب إلا فى الظهر » ولکن إذا وقفنا على وسائلهم الفنية ظهرت الصور 
مماسكة متآزرة لأجل جلاء الشعور أو الشفوف عن الفكرة كا سبق » وقد أساء بعض 
الرمزیین- من الأوروبيين والعرب - إلى الرمزية » بإيغالهم فى الغموض » حى جاءت 
صورهم مستكرهة مغلقة لا تساوى الجهد فى البحث عما وراءها . 

خامسا : الصور التعبيرية الإبحائية أقوى فنياً من الصور الوصفية الباشرة » إذ أن 
للحا اء فضلا لا ينكر على التصريح . وهذا ما تنبه له بعض النقاد الكلاسيكين أنفسهم . 
ثم أفاضت فيه الرمزية » ولا تزال الرمزية حية فى الشعر الغنائی فى مختلف آداب العالم 
الکبری . ومن قبل الرمزیین وجد كثير من وسائل الإحاء » ولكن كان هم الفضل 
فى جلاء جوانب هذا الإبحاء وشرح فلسفتها . 


وأبسط مظاهر الإبحاء ‏ الى اهتدى لپا الشعراء من قدىم ‏ التعبير عن الوقف 
أو و الحالة حيث يوحى هذا التعبير بالصفات المرادة قبل التصريح بها > أو دون التصريح 
ل ارد للد قلق من الشعر العرنی القدم » وقرأنا بيت زهير فى مدح حصن 
بن حذيقة بن بدر الفزارى 

(۱) قد اقتصر نا على أمثلة موجزة لتوضيح فكرتنا » ول نلجأ لأمثلة طويلة ؛ أنطر أمثلة أخرى لاضطر اب 
الصورة ق : الدكتور عمد مندور : ف الميزان الحديد » الطبعة الثانية ص ۷ - ۷۷ - الد کتور احسان 


عباس : عبد الوهاب البياق » بيروت ۱۹۵۵ ص ٠ه‏ ۱۰۲ - الدكتور إحسان عباس : فن الشعر » 
روت ۱۹۵۵ ص ۲۲۲ ۱ ۲۲۲ . 


- 4۲۷ — 

وأبيض فياض يداه غمامة ‏ على معتفیه » ما تغب فواضله 

وجدناه يعر فى البيت تعبب رآ مباشراً عن صفة الکرم الذی لا ینقطم فیضه » كأنه 
خيض الفمام . وعلی الرغم من جمال هذا التصوير » هو من حيث إنه تعببر صریح 
عن الکرم -- أقل فى دلالته الفنية على الکرم من قول الشاعر نفسه فى نفس القصيدة يعر 
مبذه الصورة الوحية عن كرم الممدوح أيضاً . 

بكرت عليه غدوة فوجدته قعودا لديه بالصر م عواذله 

يفدينه طوراً 3 وطورا تلمنه وأعيا »> فما يدرين أين خاتله 

فأعرضن منه عن کرم مرزا عزوم على الأمر الذى هو فاعله(١)‏ 
و کذا قول الأعشى نى خالسة الطرف لزوجة آخر قد شغفها حباً على حين غفلة 
مله : 

ورميت غفله عینه عن شاته فاصبت حبة قلا وطحاها (۲) 


فى البيت وصف مباشر يقرب من السرد والتقریر لا حصل » وهو لذلك أقل فنياً 
من تعببر عبد الله بن الامينة المثعمى عن نفس العی . 
ولا لقنا بالحمول » ودوما خميص الحشا » توهی القميص عوائقه 
قليل قذى العيندن ٠‏ يعم أنه هو الوت إن لم تلق عنا بوائقه 
فسايرته مقدار ميل . ولیتی بکرهی له ما دام حيا أرافقه 
رمتی بطرف . لوكميا رمت به لیل بجعا نره وبنائقه 
ولمح بعينبا كأن وميضه وميض الما » نهدی لنجد شقائقه(۲) 
هذا . ولا ينبغى محال أن يفهم من هذه الأمثلة الى سبقت أننا ناز م الشاعر بعنصم 
قصصى للتعبر عن آرائه ومشاعره » وإنما ضربنا الأمثلة السابقة لأنها أظهر فى الدلالة 
(۱) أنظر شرح ديوان زهير مَنْ ۱1۲ - 4 ١4‏ ( طبعة دار الك رلصرية 1944 ) ۰ 


(۲) ديوان الأعثى الكبير ( ميمون بن قيس ) طبعة القاهرة ۱۹۵۰ ص ۳ . 
(۳) ديوان الحماسة + ۲ ص ۷٩‏ - ۷۷ ۰ 


4۲۸ — 


على الفرق بين الوصف الباشر من ناحية وطريقة من طرق التصویر الا حائية من ناحية 
آحری . وقد تتوالى الصور الإبحائية القوية دون عنصر قصصى 2 كا فى قصيدة إبراهم 
ناجى الى سبق أن اخعترنا منها أبياتا (۱) » على أن التصريح باالة النفسية أو الوصف 
الباشر قد يكون موحیاً فى العنصر القصصى أو فى ظل الوحدة العضوية » كا ينضح 
من أمثلتنا . 


والقدر الذى نريد أن نقف عنده هو أن الوصف الباشر یضعف الدلالة »> وهو 
دون الصور الإعائية أيا كان مظهر الاحاء » سواء كان ذا عنصر قصصى کا سق ره 
أم تعببرآ موحيا عن الحالة . فمثلا قول جليلة بات مرة الشیبانی زوجة کلیب وأحته 
جساس تصف حزنپا وتوطها على قتل وزجها كليب فیا يروى لا . 


فعلی جساس » على وجدی به » قاطع ظهری ومدن أجل 
با نسای دونكن اليوم ¢ قك خصبى آلدهر برزء معضل 
خصی قل کلب بل من ورایی ولظی مستقبلی (۲) .. 
هو أقرب إل الوصت الباشر » وهو من هذا الجانب أضعف دلالة على ازع من 
مثل قول رقيبة الجر تعبساً عن تولهه لفقد صدیق له ذه الصورة : 
أحقاً » عباد الله » أن لست راثا رفاعة بعد الوم إلا توهما ؟ ۲(۱) 
ونظره قول ابن مناذر فى عبد احید بن عبد الوهاب الثقى . و كأن به صبا » 
وقد مات لعشرين سنه . 
وكأق أدعوه وهو قريب حن أدعوه من مکان بعيد ! )٤(‏ 
وشبيه ذلك فى الدلالة الإحائية على نفس الشعور بالجزع قول الابغة يصور افول 
الذىأعرا ااناس عوت حصن بن حذيفة : 
)١(‏ أنظر هذا الکتاب هامش ص ۳۵4 . 


(۲) نقلنا نص هذه الأبيات عن : لويس شيخو : شعراء النصرائية » بيروت ۱۸۹۰ ص ۲6۲ - 
Yor‏ . 


(۳) آبو مام ( حبیب بن آرس الطائى ) : ديوان الحماسة » القاهرة ۱۳۲۵ ه + ۱ ص ۱4 . 
(:) الر د ( أبو المپاس عمد بن يريد ) : الکامل » القاهرة ۱۳۵۵ ه جرس ۲۸۸ . 
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يقولون حصن . ثم تن نفوسیم وكيف محصن والجبال جنوح 
و تلفظ الموتى القبور » و ترل بجوم السیاء ۰ والادم صحيح 
فعما قليل » 5 جاء نعیه فظل ندى ای وهو ينوح (۱) 


فالخالة النفسية تتراءی من وراء هذه الصور الإنحائية الدالة على هول الوقف » 
دون تصریح قد یضعف من شأنها . وفى هذا يكتسب الامحاء قوة فنية تقربه من قوة 
الدلالة الوضوعية ی القصة والسر حية . 


على أن الشعر الغنائی ف العصر ا یت يسرى ی كثير من قصائده عنص 
تصصی » لأن العنصر القصصى , يتوافر فيه الإبحاء » ویک يكب ا بير 
الوضوعية ثم إن العنصر القصصى لا يتفق بطبعه مع النغمة الحطابية الى قد توجد ی 
الشعر الغنافی غير القصصى فتضعض من قوته » هذا إلى أن الشعر الوجدانى می كان ذا 
طابع قصصى كانت الوحدة العضوية فيه أظهر » وبدا مّاسكا لا تستقل أبياته كنا كانت 
مستقلة فى كثير من شعرنا القدم حن لم يكن ينظر لوحدة العمل الأدى ضرورة من 
ضرورات التجرية الأدبية الناجحة » كا هی الحال فى الشعر الحديث . 


وفى هذا الشعر ذى الطابع القصصى نظهر الأفكار والأحاسيس صوراً تحليلية 
للموقف ؛ ينمو الموقف بعانها » وتظهر وحدما نى ظلاله » ونذكر مثالا لذلك من 
الشعر العرنى الحديث » الذى لا يلرم وحدة الوزن والقافية . هذه الأبيات من قصيدة 
« طفل » للأستاذ صلاح الدين عبد الصبور » وهی قصيدة رمزية ۰ فالطفل فبا هو 
الحب » وهذا معی مألوف لدى الرمزين » پنمیه الشاعر فى القصيدة . ويبيما عليه : 


قولى ... أمات ؟ 

جسيه » جمی وجنتیه > 

هذا ابر یق 

وان رفن لین ای 

ومض الشعاع بعينه الهدباء ومضته الانعبر ة 


ثم احترق 


۱۱ الميرد ( أبو العباس شمد بن يريد ) : الكامل + ۲ ص ۸۸ - 


3 
ورأيت شيئا من تراب القعر فوق الوجنتن 
رباه » فوق الصدر » فوق الساعدين 
والعازف الغلوب نام ومات فى الصمت الكبر 
وسألت : مات ؟ .. أجل سأبكيه » سنبكيه معا 
ووجمت » لا الجفن اختلح .. 
ووقفت » ثم رجعت فى عينيك شیء من وهج 
50 
أو تغمضى عينيه » أو تتأمليه 
هذا الصبى ابن السنن الداميات العاريات من الفرح » 
هو فرحی » لا تلمسيه .. 
آسکنته صدری فنام 
وسدته قلی الکسر 
وجعلت حائطه الضلوع - وأثرت من هدن الشموع (۱) . 
إلى آخر النص » على آننا هنا لسنا بصدد الوقوف عند کل صورة نى القصيدة 
السابقة لننقد صياغتها على حدة . وحسبنا أن نقرر أن الصور ظهرت عضوية ماسکة 
نامية فى التجربة الرمزية السابقة . 


ولیس العنصر القصصی ف الشعر الفنای إلا قالباً عاماً لا يصح أن خطر فى بال أن 
ننتظر فيه نواحى نضج قصصى محاكى با النضج الفنى فى القصة أو يقاربه » على نحو 
ما سنشرح فى مفهوم القصة فى الفصل التالى . وليس الغرض من هذا العنصر القصصى 
فى هذا الشعر إلا إضفاء طابع الموضوعية على ما هو فی الواقع ذاق ء لکی تبدو 
الصور أجزاء عضوية فى وحدة أغزر حياة وأشد تماسكا , 


ومن هذا النوع من التجارب الشعرية الناجحة فى الشعر المعاصر غير التقليدى فى 
أوزانه . قصيدة الشاعر كيلانى سند : « أنا وجار (۲) » . وفها یلم القافية ووحدة 
التفعيلة . ولكنه ينوع الوزن » يقول فما : 


(۱) صلاح ألذين عبد الصبور : الناس فى بلادی - دار الآداب » پیروت ۱۹۰۷ ص 1١٠١٠١‏ - ۱۰۲ . 
(۲) من دیرانه : قصائد ق القنال ینایر ۱٩۰۷‏ ص 4۱ . 


بت 6۳۱ 


لا تقلی . 
نا بلرنا دربنا بالز نبق 
ستبصرینه غداً خميلة من عبق 
أتعرفين جارتی بثوما المزق 
و کنها الشقق 
م قلت لى : جارتنا ككومة من خرق 
غدا تریپا غدا فى ثوا المنمق ... 
أتذكرين حي رأيتتى مبللا بالعرق 
فقلت لى صارخة : لا تطرق : لا تطرق .. 
فأنت لى صفصافة بين الجر الحرق .. 
عند امجبر أحتمى بظلها الرقرق 
لكتى. أعفيت :+ منك أمس الأسبق 
سوى بقايا كسرة يابسة لم أذق 
ألم أقل لا تقلى ؟ 
والقمح فى بيدرنا كشعرك النمق 
غدا ترينه غدا كشعرك المنمق 
حى العصافير الى تمر عبر الأفق 
مهیضة ... جناحها یرفرف نصف مطلق 
ستلتى بالحب ألى درجت ستلتی 
نا بدرنا درينا بالزنبق , 
ستبصرینه غد آخميلة من عبق 

فى القصيدة تتوالی الصور الذاتية فى شکل قصصی له مظهر الموضوعية » لتجلو 
الفر ق بين الحاضر الکادح الشیء فى سبیل الستقبل الامل الشرق . 


— 4۳۲ 


ونکرر أننا لا نقصد - محال ما - إلى القول بضرورة العنصر القصصی ف الشعر 
الوجدانی . وإتما قررنا ظاهرة غالبة فى الشعر الحديث » وعللنا ها من الناحية الإنحائية » 
على أنه لابد أن تکون غير متكلفة ومتمشية مع طبيعة التجربة » ثم إن عناصر الاحاء 
وقوة التعببر غير مقصورین على الطابع القصصی > كما وضح من کلامنا فى الصورة 
الادبية بعامة . و كما وضح كذلك من بیاننا لوسائل الامحاء عند الرمزیین حن شرحنا 
معی الصورة الشعرية عندهم (۱) . 

سادساً : وضح من کلامنا - فى الصورة فى الذاهب الأدبية » ومن النتائج الى 
استتتتجناها - أن الصورة لا تلز م ضرورة أن تکون الألفاظ أو العبارات مجازية . 

فقد تکون العبارات حقيقية الاستعمال » وتکون مع ذلك » دقيقة التصوير » دال 
على خیال حصب » كا فى كثير من الأمثلة الى سفناها آنفا (۲) . وانظر كذلك كيف 
تتجاور الصور الحازية مع الحقيقة فى قول الشريف الرضی : 


ولقد مررت] على ديارهم وطلوها بيد البلى سمهب 
فوقفت حى ضج من لغب نضوى » ولج بعذلى الركب 
وتلفتت عیی » فنمذ خفیت عها الطول تلفت القلب (") 


فقد وقف الشاعر على الطلول » ولکنه ساها أولا دیارا » لیوحی نجاور هذه 
الكلمة مع كلمة الطلول © بالفرق بين بقائها حية فى ذكراه » وبين رژیها دراسة حن 
وقعث علپا عیناه (4) » ثم إن الکلمات : « وقفت « ضح » « نضوی » (لج » هی 
صور ق ذانپا موحية بدلالما وأصواها . 


(۱) راجم ص ۳۹4 وما يلها من هذا الکتاب . 

(۲) آنظر : صن ۳۹۸- ۰۳۷۵-۳۷۸-۳۹۹ ۳۸۲-۲۸۸ وهامشها من هذا الکتاب . 

(۳) ديوان الشريف الرغی ب ١‏ ص ٠١١‏ ( طبعة المطبعة الأدبية » بيروت » سنة ۱۳۰۷ ه), 

ره) و طذا الاحاء بالفرق بين الحالين : حال الدیار حية فى دهنالشاعر و حال الطلول بعد فر اق الأحبة » 
اا رهير ق قوله : 

قن بالديار الى ل يعفها القد بل » وغيرها الأرواح والديم 

فلا تناقض بين شطرى البیت كا زعمه من غابت عله دقة تصوير زهير لموقفه ( أنظر أبن عبد به : المقد 

الفريد + ۲ ص ۱۱۵ ) . 


و 5 

وقد تكون العبارات مجازية الاستعمال . والاستعمال الحازى يستلزم دلالة خاصة 
للعبارة أو الكلمة . بأن توضع كلتاهما مكان كلمة أو عبارة أخرى . على أن تعد السياق 
العی المراد . ولا يكى أن محدد السياق العی » بل لابد أن يتطلبه الموقف ٠‏ نحيث 
لا تغنى العبارة الحقيقية فى نفس الموضع » وفى هذه الحالة يكون الحاز ز هو التعبر الأصيل 
الذى لا يغنى نامه فی رمم الصورة ال ادق سواه . وى هذا لا بكرن تجاو افد , 
وإتما يكون هو الطريق للوقوف عل صورة الفكرة والشعور اللذين يراد التعيبير عنهما . 
فلیست الاستعارة م مثلا ‏ جرد تشبيه حذف أحد طرفيه ۰ بل !ما ذا حسن 
استعماها للدلالة على الصورة - أقوى إنحاء من التشبيه . لما تتضمنه من سعة الدلالة وقوة 
التصوير . فمفلا (ذا قلنا : و وتعال تقلت الأّزهار من روض الحياة » . فقد يكون 
هذا التعبير احازى أكر إنجازاً من الحقيقة . وراد بالأزهار اللحظات السعيدة أو أيام 
المي ارو ول القطاف يستلزم نوعاً من الاختيار والإرادة والوعى الحر . ونوعاً 

من القدرة فى حال سعادة وغبطة. ندفع إلى الشغف بکل ما حصل عليه الرء من 
مباهج العيش TTS‏ لل قير عر لله الات لسر ای 
يجب انهازها . و کل هذا ما يشف عن فلسفة نخاصة ووعى خاص ف الحياة أوحت 
مهما هذه الصورة التعببر ية ق إبجاز . 

»قد رأينا » فى دراستنا الصورة فى المذاهب الأدبية وق شعرنا الحديث ۰ كيف 
أفدنا من هذا الراث الإنسانى فى الصورة » و كيف تطور به شعرنا الحديث » فيعدنا 

فى الشعر والنقد مآ عن الوروث من تقاليد عمود الشعر »> وأصبحت الصورة - فى 

شعرنا الحديث وق نقدنا معا عضوية فى ظل تجربة عضوية صادقة » وأصبحت 
تعر بة (محائية لا تقف عند حد الحس . ولا نسلك مسلك الوصف الباشر . أو الرهنة 
العقلية . 


النفسية أو الاجّاعية : إما ی شكل قصصی » نبهنا إلى أنه ليس سوى قالب عام لا علاقة 
له بطبيعة القصة فى معناها الفنى الحديث کا سنشرح بعد . وإما فى تآزر الصور المعرة 

وقد حطا شعرنا الحديث الغناثى : فى طابعه الموضوعى أو الذاتى : خخطوات نحو 
الكال » لتآثره المحمود بشعر الغرب فى فما ذکر نا من نواح فنية : وما جانب الصورة ها 


4 


شرحناه . ولا نقصد بذلك أن نقر كل التجارب فى شعرنا الحديث أو نفضلهة 
من حيث هی حديثة على الشعر القدم فى مجموعة » وان كنا لا نتر دد فى تفضيل أسس. 
النقد الحديث لاشعر والصورة كما آوردناها وهی تنطبق على بعض ال أثور من شعرنا" 
القدم کا مثلنا ها . ومدار الحودة على الاعان بالتجربة والقدرة على تصويرها فى أصالة 
فنية شرحنا جوانها الفنية الناضجة كا آخذناها عن النقد العا مى . 

وقد لحظنا ‏ فى شرحنا وأمثلتنا السابقة ‏ كيف ظهر فى شعرنا الحديث الاتجاه. 
الغنای الذاتى ذو الدلالة النفسية » والاتجاه الرمزى الاحایی » و الانجاه ذو الطابع الواقعى 
أو الوضوعی . 

وبعض شعرائنا احدئن يوغلون فى الغموض ف الرمزية » ويتعلقون بأذيال. 
السريالية : دون فلسفة تشف عا هذه التزعات » والغموض - إن لم تكن وراءه. 
فلسفة يدل مها على إنحاء نفسی قوى فى التصوير - ضرب من الأحاجى لا عت بصلة 
إلى الفن . 

فمن احددین عندنا من يقلدون فى تجديدهم عن غير اقتناع وعان بالتجربة. 
يدفعاتهم إلى التجاوب معها » فيقدمون على صياغة التجربة عن غير يقين منم بأن لدم 
ما يساوى الجهد_ى صیاغبا . وهم فى هذا يسيئون إلى دعوى التجديد ها أنهم بذلك. 
سيئون إلى أنفسهم . 

على أن للجديد فى شعرنا الحديث جانبا آخر يتصل أشد اتصال بالشطر الإيحالى. 
الثافى فى صياغة الشعر ۰ وقد سبق أن أشرنا إليه على أنه قسم الحيال وما ينتجه اللحيال. 
من الصورة » ألا وهو موسيى الشعر )١(‏ . 


(۱) انظر ص :۳۸ من هذا الكتاب . 


مت ۳۵ ا 


۲ - موسسيق الشعر 


كانت صياغة الشعر العریی منذ القدم فى کلام ذى توقیع موسيى ووحدة ف النظم 
عشد من أزر العی . ونجعله ينفذ إلى قلوب سامعيه ومنشديه : ونوحى عا لا يستطيع 
القول أن يشرحه . وطرب الإنسان للنخم قدم كعهده بالفنون فى عصره الفطری . 
يقول أبن عبد ربه : « وزعمت الفلاسفة أن النغم فضل بى من المنطق لم يقدر اللسان 
على استخراجه . فاستخرجته الطبيعة بالألحان على الر جيع لا على التقطيع . فأما ظهر 
عشقته النفس : وحنت إليه الروح . ولذلك قال آفلاطون: لا ينبغى أن تمنع النفس من 
معاشقة بعضها بعضاً . ألا ترى أن أهل الصناعات كلها إذا خافوا الملالة والفتور 
أبدانهم ترتموا بالألحان ؟ » (۱) . 

وتمثلت الصياغة الوسيقية فى الشعر العریی فى عوره وقوافیه الى وصلت إلينا 
ناضجة » محيث لا نستطیع أن نقطع بشی ء فا خص مر احل نشو ما وتطورها (۲) . 

وينبغى أن نفرق هنا بين أمرين يكر الخلط بينهما : آوهما الإيقاع : ویقصد به 
وحدة النغمة الى تتكرر على نحو ما فى الكلام أو ق البيت > أى توالى الحركات 
وقد يتوافر الإيقاع فى النثر ؛ مثلا فيا ماه قدامة : « ار صیع » ۰ ومثاله : « حى عاد 
تعر يضك تصربحا » وصار تمريضك تصحيحاً »» وقد یبلغالایقاع فى الت درجة يقرب 
ا كل القرب من الشعر (۳) . أما الإيقاع فى الشعر فتمثله التفعيلة فى البحر العربى . 
فمثلا « فاعلاتن » فى حر الرمل تمثل وحدة النغمة فى البيت» ( أى توالى متحرك فسا كن 
ثم متحركين فساکن + ثم متحرك فساكن ) » لأن القصود من التفعيلة مقابلة ار كات 
والسکنات فما بنظر نها فى الكلمات نى البيت » من غير تفرقة بين الحر ف السا كن این 


(۱) ابن عبد ربه ( ماب الدين آجد ) : المقد الفرید » ۳۶ ص ۱۷۷ - المطبعة الشرنية ۱۳۰۵ . 

(۲) لا نقصد هنا إلى معالحة يحور الشعر وقوائيه كا هی فى عل العروض » ولکن إلى بيان الاس 
الموسيقية لبحور ثم دواعى التجديد نما وتأثرنا فى هذا العجديد بالغربيين . 

© أنظر ص ۲۸۲ من هذا الكتاب وهوامشبا + وقارنه ما سماء آبو هلال الازدواج المتساوى الأجزاء » 
ومثل له من القرآن الکرم : و وأنه هو اشحك وأبى وأنه هو أمات و أحیا » ( ص ۱۱۳ وهامشها من هذا 
الکتاب ) . 


بت ۳۲ بت 


وحرف المد والحرف الساکن الجامد . فمثلا نبين الإبقاع فى شوق فى انتحار الطلبة 
هكذا » وهو من محر الرمل : 


شلد . اھ “ند ات اشوخ 

وبی الك عليه وعمر (۱) 
فعلاتن فیلاتن فاعلن فعلاتن فعلاتن فعلن 
فحركة کل تفجيلة تمثل وحدة الابقاع فى البيت . 


وثانى الأمرين اللذين نريد التفريق بینهما هو : الوزن : : وهو مجموع التفءيلات الى 
يتألف مها البيت . وقد كان البيت هو الوحدة الموسيقية للقصيدة العربية . 


و كان الذى براعی فى القصيدة هو المساواة بين أبيانما فى الإيقاع والوزن بعامة » 
محیث تتساوی الابيات ی حظها من عدد ال رکات والسكنات المتوالية > وف نظام هده 
الحركات وااسكنات فى توالا ی ا 
الأبيات وأجزانها تشاها ينتج عنه تناسب تام » وتكرار للنغم للنغم » تألفه الأذن لتسر به 
النفس سلطا ی را تأر رو تحر انها د . فإذا رأت العن 
شكل بلور » سرت بتساوى جوانبه » فإذا اكتشفت بعد ذلك تناسب زواياه تضاعف 
سرورها > و كلما اكتشفت جوانب جديدة منه متساوية : زاد سرورها على قدر 
اكتشافها . وكذلك الشأن فى الأصوات الناسبة » وفى الموسيى . فرتيب نغمات 
سيق تألفه الأذن وتلذ به » ولكن إذا فقدت الموسيى التناسب والتساوى بين نغمامها 
كانت مدعاة نفور . وما الشعر الا ضرب من الموسيى : إلا أنه تزدوج نغماته بالدلالة 
اللغوية (۲) . 


وقد حافظ العرب على وحدة الإيتماع وااوزن أشد محافظة قال موها ی آبیات 


. ۱۷ ا قيات ۱ ص‎ 0 
: اظر‎ )۲( 
E. A. Poe : The Rational of Verse, in : The Complete Tales and ۳۵۵۳6 
.و‎ 913-4, 


۳۷ مت 


كثيرة على ذلك من الث لشعراء المدماء و ر بعض العاصرین (۱) لا ی 
نع من القسم لیقع فى داخل یت نفسه » فى مثل قول نا : 


حاف الحقيقة » محمود الق مه دی الطريقة › نفاع وضرار 

جواب قاصيه » جزار ناصية »> عقاد ألوية » للخيل جرار (؟) 

ولم یکتفوا بالتزام الحرف الأحر فى القافية وهو حرف الروی » بل ازم بعضهم 
تقفية أبيات القصيدة كلها بكر من حرف . واتبع ذلك أبو العلاء فى « لزومياته + » 
وسموا هذا الوجه من وجوه البلاغة عندهم « لزوم ما لا يلزم » ۰ وكان مقياس براعة ف 
اشعر العرنی » لأنه يزيد وحدات الإبقاع الصوتية » وقد سبق أن ذكرنا بعض أبيات. 
من لزوميات أ العلاء تصلح شاهداً على ذلك (۲) . 

على أن هذه المساواة فى وحدات الإيقاع والوزن مدعاة ملل لو كانت تامة کل 
العام » كما إذا تكررت مثل أبيات الحنساء السابقة » أو توالت الكلمات متساوية تمام 
الساواة فى صفاما من حروف مدولين وغيرها . لأن النغمات تبدو ؛ إذن » رئيبة علها 
السمع . ثم إن الموسيى فى البيت ليست إلا تابعة المعئى » والمعنى یتفر من بيت إلى 
بيت » على حسب الفكر والشعور والصورة المدلول علها .ولا يتلاءم مع هذا التغر 
أن تكون هذه المساواة فى النغم تامة رتيبة . 

وال أن هذه الساواة التامة اارتيبة قلما توجد فى الشعر القدم نفسه » كا فى بیی 
الحنساء اسابی اذ كر . فالحملة على الوزن القدم فى الشعر العرلى من هذه الناحية غير 
عادلة » ذلك أن الوزن والإيقاع نى ذلك الشعر لا يتفقان كل الإتفاق فى أبيات القصيدة 
ااواحدة » وذلاك لثلاثة أسباب : 


أوها اختلاف التفعيلات : ذلك أن التفعيلات الى تتكون منبا ابحور فى الشعر 
العرلى : تقال هی هی فى كل الأبيات . فللشاعر حريته فى نقصها أو تسكن متحر كها 


(۱) أنظر : مثلا صفحات م4١‏ ۰ ۱۷ © ۱۸۸ من هذا الكتاب . 
(۲) أنظر : هامش ص ۲۹۱ من هذا الکتاب . 
(۳) أنظر : هامش ص-۱۱۰ من هذا الکتاب » و انظر كذلك : الذكتور ابر اهم آیس : .وسيل 
الشعر ص ۲۲۲ ۰ ۲۷۱ . 
و قریب منه فى الفرنسیه ما شمی القادية الغية للفس السب . هماع زعم 18 آنظر . 
M. Grammont : petit Traité de Vers. Franc. p. ۰‏ 


— EFA مت‎ 


عل نحو ما هو مدروس فى عل العروض فى الزحاف والعلل . فمثلا « فاعلاتن » تصبح 
« فعلاتن » ق حشو البيت وفى آخر الشطر الأول منه » وقد تصبح ‏ فالاتن » أو 
١‏ مستفعل » فى آخر البيت . و « متفاعلن ؛ فى مر اکامل قد تصير « متفاعلن ٩‏ ى 
حشو البيت » أو « متفاعل » أو « متفا » فى آخر البيت . ونذکر مثلا هنا قول شوق 
قصيدته فى « العلم والتعلم » : 

ليس اليتم من انى أبواه من هم الحياة وخلفاه ذليلا 
فأصاب بالدنيا الحكيمة مهما وخسن تربية الرمان بديلا 
إن اليتم هو الذى تلى له ما تخلت » أو أبا مشغولا )١(‏ 


. ويظهر من وزن هذه الأبيات اختلاف تفعيلاتها بدءاً وحشواً وختاماً‎ ٠ 


والسبب الثایی هو اختلاف حروف الكلمات الى تقابل حروف التفعيلات 
بعضها مع بعض » ما بين حروف ساكنة » وحروف مد طويلة » وحروف لان . 
وهذا لا يضر بالوزن والإيقاع كما سبق أن أشرنا(؟) . وهذا الاختلاف الصوق 
بنوع الموسيق > وبنوع معالى الاحاء الموسيى فى الوزن الواحد . وقد أفاد من ذلك 
كبار الشعراء فى العربية إفادة إحائية » آتت من وعيهم للحصائص أصوات الكلمات 
«وعياً يكاد يكون لا شعورباً » لعمق دراستبم اللغوية . ورهف إحساسهم . و1نما كان 
هذا الوعى لا شعورياً لأن خصائص الكلمات ‏ من هذه الناحية الجمالية ‏ لم تدرس 
ف العربية دراسة منهجية يعتد مها . على حن يعنى هذه الدراسة النقاد فى الغرب > وها 
فى نتاج كتاميم وشعرائهم آثر عظم (۳) » مثلا يقول أبو العلاء فى « سقط الز ند » 
ف مطلع قصيدة مخاطب صديقيه : 


عللاق . فان بيص الأمانى فتلت .۰ والظلام ليس یقایی 


فالمد فى الكلمة الأولى من الشطر الأول يناسب شكواه إلى صديقيه من تضوب 
آماله . على حين خلت الكلمة الأولى من الشطر الثانى من المد لتحاكى معنى انقنضاء 


(۱) الشوقيات + ١‏ من ۲۲۷ 

(۲) آنظر ص 4۳4 - هم؛ من هذا الكتاب 

(۲) سبق أن ذكرنا أن نقاد المرب وقفوا على بنض خصائص صوتية للكلمات من حيث بدا دلالتها ی 
.وان كان عثیلهم لذلك من الشعر القديم غير سل به » أنظر هامش ص ۱۲۰ - ۱۲۱ من هذا الكتاب . 


کت وی 


۳۹ بت 


الامال . فاا تقع سريعة فى النطق لتدل على الفتاء السريع « لبیض الأمانى » والکلمتان 
الأخيرتان عند فهما الصوت لیحدث تضاد فى النطق بينهما وبين « فنيت » . فى 
الشطر الثانى يدل انقطاع الصوت السريع فى الكلمة الأول على الدلالة السابقة . ليعقها 
المد فى کلمی : « الظلام » و ه بفانى » » ليوحى الصوت إحاء قوياً بأن هذا الظلام 
ممتد لا نباية له (1) . 


وينطبق ذلك أيضاً على قول الأستاذ العقاد حن نقل جثمان سعد زغلول إلى 


أعبر القاهرة اليوم 1 كنت تلقاها ؛ موعاً ونظاماً 

لظة فى أرضها عابرة بن آباد طوال تترای 

وكذا قول شوق فى مطلع سينيته الأندلسية . وهی من محر الحفيف ( فاعلاتن 
مستفعلن فاعلاتن ) : 

اخقلاف النهار والايل ينبى أذكرا لى الصيا وأيام أنسى 


وصفاً ل ملاوة من شباب صسورت من تصورات ومس 
عصفت کالصبا اللعوب »ومرت سلة حلوة ولذة حلس 


فى البيت الأول . وفى الشطر الأول من البيت الثانى . تكثر حروف المد . 
وشوق فبما يصور معی قریاً من معنى بيت أنى العلاء السابق » ولكن فى الشطر 
الثالى من البيت الثانى . ثم فى البيت الثالث . تتوالى الكلمات خالية أو تكاد من‌حروف 
المد . مع كثرة حروف الصفير . لأنه یصف فترة حلوة أسرعت فى سيرها كأنها 
سنة نام . وقد قلنا إن هذا الاحاء - باختيار الألفاظ ملائمة للمعنى فى توالها وق 
جر سها و 
هذا الاختیار إنحاء يكاد یکون لا شعورياً . ولا ضربنا هذه الأمثلة تدلیلا على 
موس القمر ق ا ل زیت جد زه الا راو ین اکیات نارود 
والإيقاع » كا قد يتوم ٠.‏ ۱ 


(۱) لا جل البیت آنظر شرح التنویر عل سقط الز ند ص ٩۱ - ٩۰‏ . 


هت 


ونمت سبب ثالث یم به التنويع فى داحل هذه الوحدة الوسيقية للقصيدة العربية . 
ألا وهو الانشاد : ولا نقصد به شيئآً سوى قراءة الشعر على حسب ما يتطلبه المیی . 
وعلى. نحو ما هو معروف فى « فن الإلقاء » . والإنشاد يقتضى الضغط على بعض 
المقاطع والكلمات فى ثنايا البيت . وطول الصوت فى بعض الكلمات وقصره فى 
الأخرى ٠‏ وعلو الصوت أو اتفاضه . وبيان ذلك آننا نقيس فى العروض مقاطع 
الصوت قياسياً كيا . على حن هناك مقاييس « كيفية » ا تأثر كبر على كميات 
حروف الكلمات وموسیقاها .ما درجة الصوت غلواً واتتفاضا . ودوام الصوت 
طولا وقصراً . ونرة الصوت قوة وضعفاً » ثم ننبة ورود الصوت کرة وقلة 
وأثره الاحانی (۱) 


وإذا كانت الكلمات نى اللغة العربية ينطق عقاطعها على سواء » وهی منفردة › 
فان الكلمات فى الجمل ‏ ومخاصة فى الشعر - تقتضی نطقاً تكتسب به صفة خاصة 
من الصفات السابقة » وبه تتنوع موسيقاها . فيحس الرء فى بيت ألى العلاء السابق 
الذ کر بضرورة طول الصوت ف الشطر الثانى فى کلمی « الظلام » و « بفای » . 


وحی لو لم يكن هناك إنشاد جهری » فإن تمثل المعبى فى القراءة الصامتة يقتضى 
ثل موسيق الأبيات محتلفة ‏ ومن المسم به أن موسيى الشعر تظل خاصة من -خصائصه 
همسا أو إلقاء , 


؟ 

وق ذلك كله يظهر تنویع الصوت على حسب موقع الكلمة . ثم على حسب 
الاستفهام والتعجب والنداء » والإثبات والنى » والامر والى » والاستجابة والدعاء . 
وما إلا . أنشد مثلا » هذه الأبيات من قصيدة شوق فى غاب بولونيا . 

يا غاب بولون ۰ ول دم عليك ۰ ول عهود 

حلم أريد رو عه ورجوع آحلای بعيد 

وهب الزمان أعادها هم للشببة من يعيدك 1 

يا غاب پولون » وی وجد مع الذكرى يزيد 
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حفقت وك الضلو 2 ٠‏ وزازل القساب العميدد 
وأرا أقسى ما عهد ت : فا تمل . ولا تيد (1) 


وذلك أن موسيق الشعر لا تنفك عن معتاه 3 و باعتلاف العی تلنوع موسي 
الإنشاد 3 فم انحاد الوزن والایقاع 7 قلا وجود لمقطع صوق ٠‏ أو تفعيله مستقلة 5 
بل وجودها رهين بالبيت فى معناه وموقعه من آخواته . وتقسم الحمل فى داخل البيت 
قد یتاثر عوسیقاه » ولكنه يؤثر كذلك فى الموسيى بتنوع الإنشاد وصبغ. صبغة 
خاصة () . ويم هذا التنويع لأسبابه السابقة » فى داخل وحدة الإيقاع والوزن 
العامة » فتتوافر للنغم وحدته » ولکنا ليست رتيبة مملة » لأمها مختلفة بعض الاختلاف. 
حيث تحتفظ عظاهر تغير وحدة ی ی داخل وحدہا , وشده الظاهر رياط وثيق بالعی 
فى الحالات الى شرحناها » و محاصة فى الحالة الثالثة السابقة الذ كر : 


وقد ربط بعض الباحثين بن موضوع القصيدة والبحر الذى كانت تنظم فيه 

فى الشعر العرنى » أى بن موقف الشاعر فى معانيه وعاطفته وبين الإيقاء والوزن 
الذين اخختارهما للتعبر عن موقفه (م) » على نحو ما هو معروف فى شعر الكلاسيكيين 

من الأوروبيين والقدماء من شعراء الغرب ۰ والحق أن القدماء من العرب لم يتخذوا 
لكل موضوع من هذه الوضوعات وزناً خاصاً أو عراً خاصاً من حور الشعر 
القدعة . فكانوا بمدحون ويفاخرون ويتغازلون فى كل شور الشعر . وتكاد تتفق. 
لمات ف و اه وقد لدت ادا الطويل والبسبط و افیف والوافر والكامل . 
ومراثهم ف المفضليات جاءت من الكامل والطويل والبسيط والسريع والحفيف . 
والامر بعد ذلك للشاعر . فقد یقع على البحر ذى التفاعل الكثيرة فى حالات الحزن 
لاتساع مقاطعه وکلماته لاناته وشکواه . محا كان أو راثا . أو لملاءمة موسیقاه 
لأغراضه الجدية الرزينة من فخر وحماسة ودعوة إلى قتال وما إلبا : وطذا كانت 
البحور الغالبة فى الأغراض القدعة هى الطويل والكامل والبسيط والوافر . وقد 


(۱) الشوقيات + ۲ ص ۳۱-۳۰ 

A. Warren and R. Wellek, op. cit. 172-173. : أنظر‎ )۲( 

(۳) من هژ لاء سلمان البستاى فى مقدمة تر جمته للألياذة میں ٩۰‏ - 44 و لیس فى كلامه تجديد تام فاصل 
لاستعمالات البحور ؛ كا أن استنتاجه لا يقوم على إحصاء . 


E بت‎ 


تتفعل (۱) اللفس أو تطرب لداع مفاجىء » فتلجأ إلى البحور امحزوءة > أو إلى 
حور افیف والتقارب والرمل . ولیس هذا سوی تقریر مجمل لا يقوم مقام القاعدة . 
وكل محر » بعد ذلك ۰ » قالب عام يستطيع الشاعر أن يضى عليه الصبغة الى يريد . 
ما يصف فيه من عبارات وکلمات ذات طابع خاص (۲) . وهذه هی النظرة السائدة 
وق الشعر فى النقد العالی منذ الرومانتيكين . 


ولكلمات القافية صلة عوسي ابیت . والقافية فى الشعر العربى ذات سلطان 
يفوق ما لنظائرها فى اللغات الأخرى . إذ أن بعض اللغات ملو من القافية » أى 
لا تتفق نهاية ابیت مع أى بيت آخر ۰ فلكل بيت قافية مستقلة ۰ كا فى اليونانية » 
فى" هوميروس مثلا . وف الفرنسية والإنجليزية تتفق قافية البيت مع قافية البيت الذى 
بعده » وهی القائية المتعائقة عقععم‌طاصه عصاء أو مع التالى لما بعده . وهی 
اأقافية التقاطعة rime croisée‏ (۳) ۰ عل حين القافية ی الشعر القدم تسسير عل 
معط واحد مع لزوم ما لا يلزم أو بدونه كما سبق آن‌شرحنا (4) . 


وللقافية قيمة موسيقية فى مقطع البیت . وتکرارها يزيد فى وحدة النغم › 
ولدراستها فى دلالها آهية عظيمة . فكلماتها ‏ فى الشعر الحيد ‏ ذات معان متصلة 
عوضوع القصيدة . محيث لا پشعر الرء أن البيت علوب من أجل القافية » بل تكون 
هی احلوبة من أجله . ولا ينبغى أن يؤتى ہا لتنمية البيت » بل یکود مع البيت مبنياً 
علا ع ولا مكن الاستغناء عنها فيه » وتكون كذلك باية طبيعية لابيت » محيث 


(۱) كا ی الأبيات الى أوردنا تجاهلية الى رثت إبنها ص ۳۷۱ من هذا الككتاب . 

(۲) انظر ق ذلك : الدکتور ابراهم آنیس : موسیقی الشعر ص ۱۷۳ - ۱۸4 و ص ۱۸۷ - ۱۱۹۷ 
وانظر مثلا كيف نم شوق من محر الوافر ( مفاعلتین مفاعلتن فعولن ) قصائد : آولاها قصيدته فى نكبة 
دمشق : وهی خامية ثورية » وقصیدته : م بعد الی ۾ وطابمها آخنین والقلق . ثم قصیدته ی تود علخ 
آمون و طابعها اطنین و القلق » ثم قصيدته فى توت علخ آمون و طابمها حزن وتبرم ( الشوقيات + ۲ ص ۸۸~ 
۱و اجا ص 4~ ۸ه :وص 741-1447" ). 

Maurice Granmmont : petit Trailé عل‎ Verification Francais p. 35-36 : انظر‎ (r) 

(4) انظر ص ۱۱4 وهراجعها من هذا الکتات . ومثال التوای التقاطمة فول الشاعر العرن الحديث: 

اه اھ .ان ايت شق لما أوجد الحنا ١‏ 
Eb‏ ای ی 
إرادته وما كانت إرادته بلا مصتی 
فن أحبيت ها ذنب لك أو أحبيت ماذتى؟ 


E بت‎ 


لا سد غيرها مسدها فى کلمات البت قبلها . واذا درست التافية من هذه النواحی 
وأمثالها بظهر تباینپا قوة وضعفاً : حى لدی عباقرة الصياغة الشعرية . تأمل مثلا فى 
کلمات القافية فى هذا البيت من قصيدة شوق فى ذكرى الولد : 


بریدا اللحالق اارزق اشتراكا ‏ ولن يك خص آقواماً وحانى 


ويريد شوق من « حا » معی اختصه . وهو نفس العی الراد من « حص » 
ف نفس ابیت (۱) . 


و 
وکذا قوله ء وقد آبدع فيه ما شاء » من قصيدته فى نكبة دمشق : 


نضحت » وتحن محتلفون دارا » ولكن كلا فى الهم شرق 


فإن البيان ‏ فى معناه المراد فى البيت أى الافصاح - يستلزم الاتفاق فى النطق 
فى معناه العام . وهو الذى يقصده شوق : فيضعف عىء اللازم بعد الملزوم .وما أردنا 
سوى ذكر أمثلة يؤدى استقصاء الدراسة فى نظائرها إلى نتائج عامة فى دراسة القافية 
من ناحيتها الدلالية والموسيقية معاً (۲) . 


وليس من قاعدة تربط حروف القوانی بموضوع الشعر » والأمر فى ذلك يشبه 
علاقة البحور عوضوعات القصائد . غير أنه لحظ « أن القاف قد نجود فى الشدة 
والحرب > والدال فى الفجر والحماسة . والمم واللام فى الوصف والحير : والباء 
والراء فى الغزل والنسيب فى الغزل . وإنما هو قول إجمالى » إذا صح من باب التغليب 
فلا يصح من باب الإطلاق ۾ ء لأن هذه الأحرف مختلف فى موسيقاها . تيعاً 
رکا . وللحروف والحركات قبلها )٤(‏ . 


(۱) الشوقيات ب ۱ ص 6١‏ . 

(؟) الشوقيات + م ص ٩۰‏ . فإذا أريد بالبيان القرآن فلا اعتر اض على القافية ركن يتو جه الاعر اض 
إذن » إل المعى العام . 

A. ۳۲۵ und R. Wettek, op. cıt. P. 161-162 سس‎ )۳( 

(4) سلمان الیستای : الر جع السابق سن ٩+‏ + وینول صاحب هذا الرأى آنه توصل إليه بتحة لعنر ده 


۰ 3 جاح لع ا 
ار ۵ و متانلته 1 قصائد الشعراء ۳ 


£ 


وظل للقافية والوزن سلطانهما فى الشعر العرلى لدى الكثرة الغالبة من الشعراء 

حى العصر الحديث . وفى هذا العصر لا يزال بعض الحددين من الشعراء يلتزمهما . 

ولكن مجدر أن تقول إن الثورة على الوزن والقافية بدأت منذ القدم . ققد 
مل الشعراء النظم على وتبرة واحدة فى القصائد » وتاقوا إلى التنويع والتجديد . 
وكان أهم تجديد فى ذلك هو الوشحات ‏ ويبدو أنها نشأت فى أواخر القرن الثالث ع 
وتا نع لدى كبار الشعراء إلا فيا بين آواخر اله لقرن الخامس وأوائل القرن 
امن . وذلك نبا كانت مقصورة عل الأدب الشعی وال اللهو ولون . ولسا 
راجت وکرت أغراضها تكلف كثر من الشعراء فى موسیقاها و نظمها فکسدت 
سوقها . يتحدث لسان الدين بن الخطيب التو عام ۷۱۳ من المجرة عن الموشحات » 
فيقول إنه « انفرد باختراعها الأندلسيون وطمس الان رسمها (۱) » . 

والوشحات ثورة على نظام القصيدة فى الأوزان والقواق . فعلى الرغم من آنا 
نظمت أولا فى البحور القدعة » ما لبشت أن تحررت منها فى بحور كشرة تألفها الأذواق 
ولكن لا عهد للعربية ما . أما القافية فكانت القصيدة رعا تبدأ عطلع (1) ۰ وهو 
يتفق فى وزنه مع القصيدة ولكنه ذو قافية على حدة » م یی بعده ما يسمى غصناً 6۳ 
وهو ذو قافية مختلفة عن قافية المطلع > مع احاده معه فى الوزن 5 ثم يأق بعد ذلك 
ما يسمى قفلا (4) ۰ وهو متحد مع المطلع ‏ إذا وجد ‏ ق قافيته وق البحر » 
والغصن مع القفل يسمى محموعهما بيتآً » وآنحر قفل ق القصيدة يسمى خرجه . 

ومثال الموشح المتحرر من قافية القصيدة ب ولکنه يتبع الوزن القدم - قول 
الوزير أي عبد الله لسان الدين بن ن الحطيب : . 


جاءك الغيث إذا الغيث هى يا زمان الوصل بالاندلس 
م يكن وصلك إلا حلما ف الكرى أو خلة الختلس | 

(۱) نفح الطیب + 4 ص ۱۹۰ » وانظر كذلك الدكتور ابراهم أنيس فى مر جعه السابق ص ۲۱۹-۲۱۸ 
۲۶ - ۲۲ ۶ ۲۲۸ . 

(۲) ما يسمى بالفرنسیه وزوزعو وبالأسبانية estribillo‏ 

(۳) پقابله بالأسبانية ےم nuda‏ 

)٤(‏ يقابله فى الأسبانية هاامن۷ »> وجذا النظام العام آثرت الوشحات فى شمراء الثر و بادور ؛ 
انطر کتای : الأدب المقارد ص ۱۰۸ - ۱۰٩‏ والراجم البينة به + ثم انظر : الدكتور آحد هيك : 
الأدب ۲۱ لژندلنی ص ۱6۵ - ۱٤۸‏ . 


446۵ 


إذ يقول الدهر آسیاب الى مثلما يدعو الوفود الوسسم 
زمر بن فرادی وثبى تقل الطو على ما ترسم | «غصن» 
والحيا قد جال الروض سنا فنا الأزهار فيه تسم 

وروی النعمان عن ماءالسما ‏ كيف يروى مالك عن أنس 5 
فکساه اس وبا معلما یزدهی منه بأہی ملبس نت 


ومثال آخر لوشح ذی طابع وزن يتميز مهما » ووزنه جدید : قول عبادةالمز از : 


ما ام ٠‏ ها اوضحاً م اورقا . ها 2 
للا جرم من شا قد عشما » قد حرم(۱) 


ولكن شعراء الموشحات لم مدفوا إلى سوى التحرر من نير القافية والوزن 
۳ القصيدة القدعة . ول يدر بخلدهم أن يثوروا على المعانى ونظام القصيدة ليوسعوا 
لجال الموسيى الإخائية . لیصفوا - عن طریق الامحاء بالنغم - مالا یوصف من 
الشاعر وأحوال اللفی . مراعاة للناحية الشعورية واللاشعورية والفكرية . وحذا 
ما دعا إليه امجددون فى أوزان الشعر العربى فى العصر الحديث . 

رى أن هذه الاعوة صدی لا عخض عنه الذهب ارمزی نی الاد 
العرلى (۲) . فد أراد هه لاء الرمزیون أن مجددوا فى آوزانیم فى لغاتمهم الاوزویبة ت 
على سعتها فى أوزانها ‏ وأن يتخلصوا من سلعلان القافية . وهو أقل ثقلا من سلطان 
القافية العربية . وعندهم أن الوحدة الق هی وحدة الشعور والإحساس » ومجب 
تطويع الكلمات والتعبيرات لتلاتم الفكرة فى التجربة » أو الشعور اختمر . وشتا 
لايد من حطم القوالب اارتيبة ۰ لتغيير الوحدة الموسيقية مع تخر العبارة ۰ وتتنوع 
بتنوع الاحساس . فالموسيق جوهر الشعر وأقوى عناصر الاشحاء فيه . و الوسییی 
تابعث من و حدة الدافع فى الجملة » على حسب الشعور الذى يعر عنه . وتطابق الشعور 


(۱) راجم ق ذلك كله عبد الر حن بن خلدون : مقدمة ابن خلدون » ص 4۱ - ۸ ونفح الطیب » 
المطبعة الاز هرية ۱۳۰۲ هص ۲۰۱-۱۹۵ . الد کتور هیکل اسابق الذكر . 

(۷) وکان الرمزپون أول من دعا فى الذاهب الادبية إلى القصد إلى الإيحاء فى الوزن وإلى توزیم 
و الوسیی فى أبيات القصيدة لتوفیر هذا الإيحاء ؛ وقد أثروا - بدعونهم تلك - ق لف الآداب العالمية » 
الظر ص )۳۷ - ۳۷۸-۳۷۵ ۳۹۲ - ۳۹۷ - ۳۹۹ من هدا الکتاب والمراجع البیته بها . 


€ د 


اون ار ا ر يلق الك هلد 
الموسيق رتية محال » لأنها تعبيرية عائية . تضنى على الکلمات أقصى ما بستطاع 
التعبير عنه من معی » وتتنوع من وزن إلى وزن على حسب الحاسة الفنية للنغمات 
عند الشاعر نفسه فى القصيدة الواحدة . فوحدة الإيقاع فى تغير ‏ ى نفس التجربة 
الشعرية - على حسب ما عکن فما من قوى تعببرية تكشف عن خلجات النفس . 
والکلمات ارات ودلا الاصو ات موسيقية إعافة قل آنتکون تير ت وة 
والشاعر الحق هو من بستطیع أن يروى من نبع هذه الدلالات الوسيقية الأصيلة 
فى اللغة . 

وأما القافية فقد هون بعض الرمزيين من قیمنها . فنادوا بإهمالها . أو اكتفوا 
بتقارب فى الأصوات الأخيرة فى الأبيات الى تتوافق فا . ولم مبتموا كذلك بأن يكون. 
لبیت مصراع » بل يكون وحدة كله : 


على أن الرمزین لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة » بل آباحوا لاشاعر 
أن ينظم با » أو ينوع فما . وله كذلك أن مخترع أوزاناً ‏ ما بدا له على الأساس. 
السابق » ولكنهم لم حتموا عليه ذلك » فالموسيى رهينة بتجربته كا يراها الشاعر . 

هذا » وقد كان طلائع اارمزيين ينظمون فى الأوزان القدعة . بل إن « مالارميه ٠‏ 
نفسه لم يكن محيذ هذا النوع من التجديد فى الوزن (۱) . 

وتكاد تکون الحجج السابقة هی كل حجج المحددين ف شعرنا الحديث : 
وقد ضاقوا بسيطرة القافية العربية » وخحرجوا على وحدة الوزن » لنفس الأسبابه 
الى شرحها الرمزيون وآشرنا الب . | 

على أن اارمزين لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة » بل أباحوا لاشاعر 
القدعة . وكثير من المعاصرين مهم يلتزمون القيود التقليدية فى الأوزان فى کثر من 
قصائدهم . وشعرهم التجديدى أنواع : فنهم من ممل القافية أحياناً ٠‏ ويلتزم خراً 
واحداً كما ف قصيدة عبد الرحمن شكرى : « نابليون والساحر المصرى » ؛ وفيها : 

Ph. Van Tieghem, op. cit. P. 251-264 : انظر‎ )١( 


P. Martino ; Parnasse et Symbolisme, P. 155-159 : و نذا‎ 
۲۱۰ Clouard : Histaire de la Litterature Francaise ۶. 107-109 و دا‎ 


س 4۷ 6 س 


ولسوف تبلغ بالسیوف بلغا 
E‏ 


زمتاً يكون به الطليق آسرا 


فى صخرة صماء فوق جزيرة ٠‏ ف البحر يضرلا العباب الأعظم 
فاسل نابليون سيفا ماضیاً لمارأى العواد ساء مقاله 
لكنه ضرب افواء بسيفه ‏ حيث احتى التنبی السحار 
فأعاد فى الغمد السام تخوفا ومضى إلى أصحابه يتعجب (۱) 
من الشعر الموزون المطلق من القافية 

أما الشعر المنثور أو الحر فهو الذى لا بلتم بوزن اصطلاحى ولا قاقية . ولكن له 
مع ذلك نو ع من إيقاع ووزن خاصن به لا حاو مهما نر ادلی رفيع « وان لم يدخلا 
فى معايير الشعر المصطلحعليه. و ليس لهذا النوع من الشعر ف العر بية قيمة كبيرة حبی الان. 

أما الشعر المطلق أو المرسل شذهبه الاحتفاظ بالإيقاع دون الوزن (۲) » وقد 
“مل القافية » كا فى القطعة السابقة » وقد لا نهمل ویتبع ا 
الشعر نی اللغات الاوروية فى قوافیه التعانقة والتقاطعة (۲) . وقد ذکرنا أمثلة من 
همذا ات اشعر فى شواهدنا السابقة (4) ۰ وقد تلتزم فيه القافية والإيقاع ولکن ختلف 
الوزن . كاف قصيدة كامل سند السابقة ال کر (ه) . م إن الوزن ى القصيدة العاصر ة 
قد يليزم فيه وحده التفعلية فى البحر لأ برح افع ٠‏ وهو لاع الأغلب من 
حالاتباء ولكن قد تتجاور فما البحور المتقاربة فى إيقاعها : كا و فى قصيدة خلیل 5200 
الي لی ذكرنا من قبل تموذجاً (5) منپا » وقد يتخلل القتصيدة ذات الوزن المديث أبيات 
0 . کا فى نفس قصيدة خايل E‏ 


وهذانوع 


تقل فيه حتى 7 ا 1 a‏ 


(۱) نقلنا هذه الأبيات عن مصعلق عبد اللطبف السحرقی : الشعر العاصر عل ضوء التقد الحديث 
س ۱۲۱ ¬ ۲۲ . 

)۲ انار س 4۳5 - ۳۱ من هذا الکتاب . 

(۳) هاش س ۲ 4 من هذا الكتات 

(؛) راجم ص ۴ ۲۸ - ۲۸ - ۲۹+ من هذا الکتاب 

(ه) راجم ص ٩۳۱ - ٩۳۲‏ من هذا الکتاب , 

۱) راجم ص ولام - ۳۷ من هذا الکتاب . 


مت EA‏ مت 


إلى الیسر والسپولة » عن غير إدراك لصعوبة هذا النوع من الأوزان الوسيقية الموحية 
التعبيرية » على نحو ما وضح فى دعوة الرمزین الى آوجز نا فما القول . 

والق أن هذا النوع أشق من السير على الأوزان التقليدية » لانه يستلزم دراية 
بأسرار اللغة الصوتية » وقیمها الجمالية » ووقوفا تام على التناسب بن الدلالات‌الصوتية 
والانفعالات الى تتراسل"معها . وما يتبع ذلك من تلميح وترکز وسرعة وبطءء 
وتكرار وتوكيد وتنويع فى لنغم : لا بمكن أن يوفق فما إلا ذو رهف فى الحس وثقافة 
فنية ولغوية واسعة . وقد ذكرنا ‏ قبل - ما نعده أمثلة ناجحة لهذا النوع من الشعر : 
ومن هذه التجارب ما يقصر عن أدائه الشعر التقليدى فى وزنه وموسيقاه الرئيبة (۱) . 

وقد بي للشعر - فى معایر نقدنا الحديشة ‏ جانب آخر : هو الجانب 
الاجهاعی . جانب موضوع التجربة » وهو ما نتناوله بشیء من التفصيل فما بق لنا 
من هذا الفصل » فى قضية لالز ام وموقف المذاهب الحديثة مها : 


(۱) نضرب مثلا آخر هذه التجارب الناجحة ذه الأبيات من قصيدة « نزار قبای » الى عنوانها : إلى 
مسافرة ؛ وفپا يقول : 

صديقى » صديقى الحجبيية 

غريبة المینین فى المديئة الفريسة 

شهر مصى ؛ لا حرف . . . لا رسالة خضيبة 

لا أثر 

اشر 

تلك يفوء عر ازج 

أخبار نا 

لا شىء يا صديقى اللبيسة 

نحن مسا 

أثی من الوعود فوق الشفة الكذوبة , 

أيانا 

تافهة فارغة رتيبة 

دار ذات البذخ والستائر المعوبة 

هاجها الشعاء يا صديقى الحبيية 

ميمه 

برعحة النصوبه . 

رالورق اليس غطى الشرفة الرهيبة . . . ( النص انظر الأستاذ مصطق عيد اللطيف السح ی : شعر 
اليوم ص ۲۰ - ۳۳ ) . 


ITE 


,۹ 
الزام الشسعر 


ما عناصر الشعر ؟ وما العلاقة بين هذه العناصر ومعنى الشعر ؟ وما مدى أهمية 
الضمون ف التجربة ؟ وهل ينم الشعر لذات الشعر ؟ أم هل ينظ لنقد الحياة ؟ وأى 
فرق بين ااشاعر والناثر فى صللهما بامجتمع ؟ هذه أسئلة لا محيد من الوقوف عندها 
لعرفة انجاه العصر الحديث فى الزام الشاعر : أى مشاركته ا 
الانسانية والوطنية » أو فى ترکه طليقاً جنح الحيال ما بدا له . وبعبارة أخرى : نعالج 
فى هذا الجزء الصلة ب بين الشعر ولفکر » وبين الفكر واشتمع » فنشرح آولا معبى : 
« الشعر الخالص » وثانياً  :‏ الشعر لذات الشعر » : لنتحدث بعد هاتين القضيتن س 
فى قضية ثالثة : هى الالتزام . ا 


ی ابام و وی ويا 
عل الجمال . وقد نشأت فى كنف « الرمزية » » وظلت أثراً من آثارها . و 
الجدال حوها فى فرنسا ثم فى انجلترا فى الربع الأول من هذا القرن ا 
ذى قبل » وان ظلت ذات آهمية خاصة فى النفوذ إلى إدراك العصر الحديث لاشعر 
ورسالته . 


ویقصد « بالشعر الخالص + توافر العناصر الى هى جوهر الشعر ی صياغة التجر بة » 
وذلك أن جوهر الشعر - فى نظر أصحاب الشعر انلالص - هو حقيقة مستسرة عيقة 
إحائية » لا سبيل إلى التعبير عنها عدلول الکلات > بل بعناصر الشعر الخالصة غير 
مقصورة عل جرس الکلات »> ورنن القافية » وإيقاع التعاببر > وموسیق الوزن . 
فهذه كلها لا تصل إلى المنطقة العميقة الى ختمر فما الامام (۱) . 


ولكن إذا وضعت الكلات فى مواضعها الامحائية الحق » وصدرت ف إيقاعها 
وموسيقاها عن استجابة خالصة لأعماق النفس» وعن حميًا فنية» فاا تشف عن أجواء 
روحية رحيبة » ما يشف صلصال الجسم المادى الكثيف عن جوهر الروح الى تمده 


(۱) لمعى الاطام ق العصر الحديث انطر ص ۳۸۱۰-۳۸۰ من هذا الكتاب . 


( م ۳٩‏ - النقدالادی الحديث ) 


ل £0 


بالحياة . وهذا الجوهر الستسر الذى يشف عنه التعببر الشعری لا عکن فى هذه 
الحالة ل تحديده أو وصفه » ولا لزع بأنه مستمد من مدبلول الكليات من حيث وضعها . 
وكأنما يسرى فى كلات الشعر الإبحائية ‏ فى صفانها السابقة - تيار كهرنى » أو قوة 
مغناطيسية » كتلك الى تحدث عا أفلاطون على لسان سقراط » إذ أن الحديد 
المغناطيسى لا يقتصر على جذب حلقة الحديد » بل يكسها خاصة الجذب ل بمسها 
من حلقات آخری(۱) . ۱ 


وإذن يوحى التعببر فى الشعر - با فيه من هذا التیار الستسر - بمدلولات ليست 
منطقية فى جوهرها > ولا وضعية ق اللغة . ولنقرب 'للفهم طبيعة هذه المدلولاءت 
مهذا المثال : إذا معنا من پنادی : « إلى أين ذهب انادم ؟ » أو أصغينا إلى إبر ام 
تاجى فى قصيدته : العودة ‏ وقد استشهدنا سابقاً ببعض أبياها ‏ حن يقول : 


أين ادیلك ؟ وأين السمر .؟ أين أهلوك بساطا وندامى ؟ 


فالأذن تسمع الجملة الأولى كا تسمع البيت . والعقل يقف على مدلول الكلاد 
قپما . فیفهم معناهما على حسب قواعد اللغة العامة وآوضاع الکلات . وهذه هی 
حدود العقل . والتجربة تدلنا ‏ عادة - على أن الجملة الأولى تننهی الغاية منها عند 
فهمها » وتدعنا فى حالتنا الطبيعية » على حين يترك فینا الاستفهام فى الببت أثرا آخسر 
يتمثل فى هزة نفسية » إذ یوحی إلينا - جر دأ عن القرائن الأخرى - عوقف خاص : 
عودة من سفر طویل أو قصم ؛ مفاجاة التازل وقد آوحشت بعد آنس ‏ ذاك الاضی 
الحبيب الغنى بذ كرياته وملذاته . . . - وتلك المزة النفسية » وذلك الموقف انفاص » 
تجاوزان مجرد الدلولات اللفظية » وفپما یظهر الفرق بين الاحاء الشعری . و الدلالة 
النثرية احضة كا هى الجملة المذكورة قبل البيت السابق . وهذا هو الشأن فى التجارب 
الشعرية بعامة » لا تعتمد إلا على العناصر الإنحائية اللحالصة : هينى جلست فى حديقا 
ن الحدائق أمام السماء والورود وأوراق الدوح الظليلة اليانعة » فى فصل الربيع الذى 
تنفح نساته بالحب . فإذا لذت بالدعة والصمت » وطردت من ذهى كل الحجج وما 
تتمخض عنه من أفكار » فإنى أشعر فى نفسى بعالم مضطرب من صور وألوان وعطور 
فتحفل نفسی بشی المشاعر والإحساسات والامال الغامضة المتنوعة الى لا عکن التعببر 


(۱) أنلاطون : أيرن » ۰۳۳ د- ۱۳۳ همء وال هذا أشرنا ص ۲۰ - ۲۲ من هذا الكتاب . 


س 8۱ 


عنها بالتحلیل والشرح» فأغوص فى خحضم الوجود » وانحد بالشعور مع من حول » 
حی أنسى نفسی » وأذهب إلى ما وراء حدود الفكرة . إلى جوهر الأشياء » إلى ما 
لا بستطاع شرحه من الحقائق الى تعجز اللغة عن أدائها . وهنا انتقل بعيداً عن مشاغل 
الفكر الى هی ميدان النثر » إلى عالم الفس الغامض » حيث تنضج الغرائز الحيوية 
والآمال السامية 5 وهنا أسبح فى ذلك العام السامى الذى لا سبيل إلى التعبير عنه الا 
ما يتوافر فى الشعر من اللحن والإيقاع والوزن وجرس الكلات وحسب وضعها ى 
موسيقاها النفسية العميقة » وعا توقظ فينا تلك الذكرى البعيدة من مشاعر روحية 
تربطنا بروح العالم » وتجعلنا نكاد نمس الأصول والأسس السامية للإسانية : وذلك 
هو الشعر الحنح المحلق فى جواء لا عهد لدلولات اللغة مها من حيث وضعها . 


` تلك هى عناصر الشعر الخالصة » وا يصير الشعر نوعاً من التصوف اللغوى ف 
دلالته الإبحائية الى لا تعتمد على المنطق > وان كانت لاتضاد العقل ولکنها تتجاوزه . 


آما عناصر الشعر غير انمالصة - فى نظر هولاء - فهی الوضوع » أى ما یفهم 
ن العنوان عامة » ثم الأفكار الدلول علا فى الشعر الذى نظي فى ذلك الوضوع (۱) » 
ومعنى كل جملة » والتتابع المنطى للأفكار » والتدرج ف الدلالة على التجربة > 
تفصيل الوصف » والمشاعر المثارة إثارة مباشرة » وبالجملة: جمیع الأفكار والمشاعر 
الصور الباشرة » فتلك كلها ليست جوهر الشعر » عند دعاة الشعر الحالص » وإله 
كانت - حين تنتظم فى العناصر الامحائية -- تكتسب ذلك التيار المستسر الذى نحدثنا 
عنه » وتندرج فيه » وتنجذب مغناطيسية » فتتضافر جميعها ملق الشعور الفريد غير 
الحدود . المعتمد أولا على العناصر الإبحائية الخالصة (۲) . وإثما يكون الحكم على الشعر 
على حسب ما يتوافر له من إحكام فى العناصر الخالصة > ولا عيرة عند هؤلاء بما 
سواها . 


)١‏ للتفريق بين الآمرين انظر: 

A. C. Bradley : Oxford Lectures On Poetry, London 1950 ۳, 11-13 

“H. Bremond :La Poésie Pure, ch. I-VII: للشعر الخالص انظر‎ (۲) 

ركذا 53-57 ۲ ... Poke‏ ها : Croce‏ .8 ع رلأجل الشاعر الثارة إثارة مباشرة 
انظر ص 5ه" » 4۳۷-۳۵ من هذا الكتاب . 


۶۵۲ 


ولکن هل عکن أن توجد تلك العناصر الخالصة مستقلة قائمة بنفسها ؟ » وبعبارة 
أخرى : هل هناك وجود الشعر الخالص قائمة بذاته ؟ هذا طبعاً ما لا مكن أن یکون » 
ان الشعر كلام » وللكلام مدلول لغوى » والا كان ضرباً من العبث » وهذا 
الدلول يعد من العناصر غير الحالصة فى نظر هؤلاء . ویعترف کبار دعاة الشعر 
الخالص ألا وجود لهذا الشعر مستقلا عن العناصر غير الخالصة . فى کل شطران : 
الشطر الخالص بعناصره السابق شرحها ‏ ثم الشطر غير اللحالص . ولا وجود لأحد 
الشطرین بدون الاخر (۱) . وإنما يقصد هؤلاء من وراء دعواهم إلى إبراز الجانب 
الإبحالى الذى يتجاوز حدود اللغة » وهم رنريون ف دعو مم تالكر © ويستشبدوة ها 
بقول « فلوبر » : « إن با جمیلا من الشعر لا يدل على شىء خر من بيت أقل منه 
جالا وان احتوی عل معنى » . ویفسرون عبارة « فلوبر » بأنه لا يريد أن مخلو الشعر 

من المعنى » ولکنه بريد أن يعبر عن أن الذى مجعل الشعر شعرا ليس هو معناه » بل 
ا ا E‏ الخالص بعد ذلك أن يدل بطبعه 
على معی (۷) . ولا عکن فصل الناحية الهالية من المعى إلا عن طريق التجريد النظرى 
للاستعانة به على التحلیل والشرح » وهو تمييز خارجى محض . 

إذن للمضمون قيمته » حى فى نظر دعاة ذلك اللو اهن ا »بويا الشخر 
الحالص قته إذا تضافر الضمون والصياغة وأحکا حى أصبح لا يستطاع فهم 
ذلك المضمون إلا فى تلك الصياغة » میت يكون كل تغير فى تلك الصيافة ضارا 
بای » فيصبح قالب الشگنز الشكلى محكما فى الاحاء با معنى إنحاء لا يغنى فيه غير ذلك 
القالب . وهذا أمر لا يتوافر إلا ذا بلغ الشعر درجة من الكمال يعز (۳) وجودها . 

فإذا أنعمنا النظر فى دعوة الشعر (4) اللخالص » وجدنا آنا لا تغفل شأن التجربة » 


1۲, Brémond : la Poésie, Pure P. 95-7 : انظر‎ )۱( 
. الرجم السایق ص 44 - 4ه‎ )۲( 
Bradley : .مه‎ cit. P. 13-22 : انظر‎ )۳( 


(4) ما شرحناه من مى الشعر الخالص هو الذى اصطلح عليه بين نقاد الغرب . وظهرت دعوته أؤل 
ما ظهرت فى فرنسا ؛ ولکن الدكتور آبو شادی يضع اصطلاح « الشعر الساق » لمی خاص عنده » وهو 
« الشعر المكتى مجمال عناصره الذاتية » ومن ثم لا يحفل كثيراً بالموسيى » لأن الشمر الذی یمتمد علها یفقد 
صفاءه وا کتفاء» الذاق » انظر صدر دیوان آبو شادی : فوق العباب : وانظر الد کتور محمد مندور : 
عاضرات ف الشعر الصری بعد شوق » الخلقة الثانية » القاهرة ۱۹۵۷ "+ ص ۳۹-۳۹ ( وهو معی 
حاص لا پوافق ما شر حناه فى اصطلاح « الشعر اخالس » 


مه 


ولا نهمل جانب الضمون » كا يسبق کثر من الأذهان . ولكن ما قيمة ذلك الضمون ؟ 
وهل عکن أن يكون الشع به نفع كالثر ؟ وما مدى صلة التجرية الشعرية بالقم 
الاجاعة ؟ ۱ 


۲ - تلك السائل نمس قضية الشعر للشعر . وهذه فرع من قضية « الفن للفن » 
عامة » ولکنا أحدث ما نشأة : لأن أكثر النقاد الذين بدعون إلى أن یکون للأدب 
غاية يعدون الشعر ‏ فى معناه الحديث ‏ مخالفاً للنئر فى طبيعته وموقفه من قضايا 
احتمع » فيعفون الشعر من الإلزام مبذه الرسالة » ولكن بعض النقاد يسوون بين 
الشعرا والنثر فى وجوب خدمة الشعر لقضايا الوطن والإنسانية . . وهؤلاء عالفون 
قضية « الفن للفن » فى الثثر والشعر على سواء . ۱ 


وقدعاً رأينا أفلاطون يدعو إلى غاية تربوية خلقية الشاعر » وكذلك أرسطو » 
وان كان أرسطو لا يقصد سوى شعر المسرحيات واللاح فى دعوته )١(‏ . وقد كانا 
قریی عهد بالانسانية الفطرية » حيث كانت الأساطر الشعرية حقائق عامة » وكان 
الشاعر هو معلم الإنسانية » شانه شأن الفيلسوف . وقد ظلت النظرة الغائبة الشعر حى 
العصور الحديثة عند بعض الذاهب الأدبية (۲) » ولكن فى نطاق يتجاوز الجانب 
الخلق التقليدى لدى أفلاطون وأرسطو والکلاسیکیین عامة . 


ولا يزال من بين نقاد اليوم من يرون فى الشاعر مثال الإنسان الخلى لعصره » ولا 
يقصدون بذلك أنه يدعو حا إلى القم السائدة المصطلح علها سلفاً ؛ بل يقصدون إلى 
أنه يبن لمعاصريه مثالب ما يسرون عليه . وفضائل الطريق المثالى الى مجنوما لو اتبعوا 


دعوة الشاعر » فيصلح إدراكهم » ويقوم نظراتهم » ويقم ما احرف مهم .۰ و 

أنهم استمعوا لدعوته » وتم ما أراد مها » لكان حراً بعد ذلك فى أن يدعوهم من جديد 
إلى نظام خر مما سبق أن دعاهم إليه می تراءى له » ولا يكون فى سير دائب نحو 
وحدة مثالية موضوعية » ويكون مشاركاً لعصره قائداً له » غير متخلف عنه (۲) . 


(۱) سبق أن أوضحنا ذلك » » انظر الفصل الثانى من الباب الأول م 

(69 انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب حين بينا الأسس الفلسفية عند علماء الخال 
نى العصور الدیثة م 

(م) محلة فونتین ممنهنج150 عدد اكتربر 1۹4۷ ص ٩۱۵ - ٩۱4‏ . 


۰ 


7-1 للك 


ويرى هؤلاء أن قيمة التجربة فى الشعر تقوم ضد فكرة الشعر للشعر » ثم إن وجود 

قم فنية مستقلة ليس معناه أن هذه اقم غاية فى ذانها » ولا ينبغى » بسبب ذلك » 
عزل التجربة الفنية عن القم الأخرى » أو البوين من شأن هذه لقم . ولا بد 
من اعتبار التجربة فى مکاننها بين التجارب الانسانية الأخرى » وهو أمر خارجی 
مهما كانت طبيعة التجربة . والتجربة تستلزم إرتباط خاصاً بين عالم الشعر والعالم 
الخارجى )١(‏ » على أن من السلر به أنه يجب خليص عالم الشعر من كل ما هو فردى 
محض » لتكون التجربة إنسانية مشتركة . وق النظر إلى القيمة الفنية » وحدها » [غفال. 
لقيمة النجربة ومکانها فى الحياة » وفيه إغفال لقيمة الشعر كذلك (۲) . ودعوة أولئك 
النقاد جميعاً تقوم فى وجه دعاة الشعر للشعر : 


على أن دعاة الشعر للشعر لا يغفلون شأن التجربة الشعرية ‏ کا قد يسبق إل 
الذهن - ولكنهم يعدونها غاية فى ذانها » فلا يربطوتما بالقم الاجماعية أو الإنسانية . 
وقد يكون للشعر قيمة لاحقة : ثقافية » أو دينية » أو تعليمية » أو نفعية من أى نوع 

من آنواع النفع . ولکن قیمته اللاحقة - أيا ما تكن لا دخل ها ی تقو عه . لأن ذلك. 
حط من قدر الشعر فى نظر دعاة الشعر للشعر » ويقيد من حرية الشاعر » ویتنفی 
و طبيعة الشعر » بوصفه تجربة نفسية مستقلة تتجاوز جانب الواقع احض فى نظر هؤلاء. 
ولا علاقة بين الشعر امم و ريز ی 
الشعرية الصادقة » لان ذلك الأثر الل اللاحق فد يكون من الضالة محیث مجعل قيمة 
الشعر هينة » أو قد يساء فهم التجربة لا موحية فى دلالها لا قاطمة الدلالة » فنتج 
أثراً سيئاً » ولا تعارض كذلك بين الشعر والحير الإنسانى العام » لآن الشعر فى ذاته 
غير إنسانى » ولكنه نوع فريد من الحير » غايته سير قلب الإنسان من خلال التجاربه 
الشعرية الصادقة . 


ثم إن قضية الشعر الشغر لا تقطع صلة الشعر بالحياة فى رأى أنصار الشعر للشعر . 
فهناك صلات كشرة تربط عم الشعر والياة » ولكلبا صلات عيقة خبيثة . والحياة 
والشعر صورتان محتلفتان لشىء واحد . فالحياة حقائق ووقائع فى معناها العام العادى . 


. لنظر صفحات ۳۹۵ - ۳۹۱ من هذا الكتاب‎ )١( 


: انظر‎ )۲( 
P. A. Richards Principles of Literary Criticism, London, 1949, 2. 73-80. 


— £00 


وقلا تشيع الحيال » على حين ينتظ الشعر - ف موضوعاته - حقائق محلق فوقها عن 
طريق الحيال (۱) . وليس موضوعه القيقة احضة . فلكل من الشعر والحياة طريقة 
خاصة » ولكلهما يتشاءبان » ومن هذ التشابه نفهم أحدهما عن طريق الآخر » 
ونعى بكل مهما بسبب الاخر » فالشعر يقدم لنا ‏ بطریقته الخاصة ‏ شيئاً نصادف 
صورة منه فى طبيعة الحياة » أو فى طبيعة النفس » ولكلها صورة من نوع آخحر > 
تحتكم فما إلى معارفنا أو ضمبرنا » على حين تظهر الصورة الشعرية كا هى فى عالم 
خیالنا الفى وتصورنا (6 . 


ونلبه هنا إلى أمر دقيق : أن قضية الشعر الشعر لا یقصد ما أصحاءها أن یساخدم 
الشاعر براعته فى النظر کی عدح أو يذم » أو برفع أو یضع » أو ليساير من يشاء مى 
شاء له هواه ومطامعه » فيمدح اليوم ما ذمه أمس . ليظهر براعته فى اللغة » أو ليصل 
إلى أغراضه الخاصة به . . . فهذا كله يناف التجربة وصلقها » وینای الشعر الوجدای 
من سير أغوار القلب الإنسانى » « والتعرف على أدق خلجاته » وإمكانياته الطبيعية » 
ومستقبله ومصيره الاجهاعی » وتأثراته الورائية » وأحلامه » وطاقته » وموقفه 
الیتافیز یی فى عصره » وکل ما يعد مقوماً من مقومات حياته وسعادته فى الأرض (۳». 
وهی معان يعتز مها أنصار الشعر للشعر » ويعتدون بها كل الاعتداد . ويستلزم كل 
ذلك إعاناً بالتجربة » ودقة فى وصفهاء واخلاصاً فى صياغتها» 0 
ومحور دعوة أصعاب الشعر للشعر هو السمو به عن النفعية » والقصد فيه إلى تعمق 
التجارب النفسية والكونية » ولذا كان على الناقد أن يكون على علم بطبائع 3 
الإنسانى » وأن يكون ذا تجربة ‏ لا فما خص جال الصياغة والشكل فحسب - بل فا 
مخص النقائص الإنسانية » وقيمة الموضوع الشعرى ۰ ومضمون التجربة » کی يرجع 
كل نموذج بشرى إلى أصله الذى حاكاه الشاعر » سواء كان نموجاً طبيعيا أم نفسياً . 
والشعر هو ما تمخضت عنه عبقرية الإنسانية » وهو جهاد من الشاعر ضد خواطره 
الأولى » وضد الادة الأولى الى متاح مها أفكاره »> فهو عامر بالمشاعر الحميلة » 


(۱) لاحظ ما قلناه سابقاً فى انلیال ص ۳۸۰ - ۳۸۹ ومراجمها من هذا الكتاب . 

Bradily : Oxford Lectures on Poetry, P. 1-8 : انظر‎ )۲( 

(۳) محلة فونتین اسابقة ال کر ص وه - ولاحظ ما قلناه سابقاً خاصاً بالتجربة الشعرية ص ۸ه“ 
وما یلها من هذا الکتاپ . 


ETE 


وبالأفكار القوية » وبالأمانى الكر عة )١(‏ » ولكن الشاعر فما - على الرغم من كل 
ذلك - لا يقصد إلى أمر نفعى أو كفاح اجماعى - فى نظر دعاة الشعر للشعر - بل 
إلى جرد تصوير التجربة » لإثارة المشاعر الخاصة بها » بوصفها مشاعر » لا بوصفها 
وسيلة من وسائل اللهو » أو غاية من الغايات الاجماعية . 


على أن مقومات الشعر هى السمو الفنى . وإذا تساوت قطعتان فى هذا السمو الف 
وکانت |حداهما وصفاً صادقاً لتجربة حيوانية مسفة » والأخرى لتجربة إنسانية عالية > 
فلاشك أن للثانية فضلا على الأولى (۲) . 


۳- و للآراء السابقة صلة بقضية « انز ام الشاعر » أو عدم الز امه فى العصر الحاضر . 


ويراد بالزام الشاعر وجوب مشاركته بالفكر والشعور والفن نى قضايا الوطنية 
والإنسانية » وفما یعانون من آلام وما يبنون من آمال ۰ 


فليس له مثلا أن يستغرق فى التأمل فى المهال اللخالد والحير امحض » على حين 
باق وطنه ذل الاحتلال » أو عناء الطغيان . ولیس له أن بستر سل فى خیالاته ومشاعره 
الفردية » على حين وطنه من حوله أو طبقته الاجماءية فى وطنه » تجاهد فى سبیل آمال 
مشتركة . ویتناول قضية الزام الشاعر مذهبان معاصران من مذاهب الأدب : هما 
الواقعية الاشتر اكية » والوجودية . 


آما الواقعية الاشتراكية (۳) فتری وجوب اللزام الشاعر ۰ شأنه فى ذلك شأن 
الناثر . فالشعر هو الحقيقة فى صورة من صور التأمل . والشاعر یفکر ۰ وان يكن 
تفكيره فى شكل صور . وهو لا يبرهن على الحقيقة »> ولكنه جلوها : ومبذا يكن 


(۱) انظر : .62-63 ,118-120 .2 cit.‏ .مه B. Croce,‏ وكذا ص ۳۱۰ من هذا 
الکتاب ء وهذا كله یفرق ما بين الشعر فى معناه الحديث نى نظر أهل الشعر للشعر ؛ وبين قدامة بن جعفر 
مثلا فى اعتباره البراعة فى النظم مقياساً ودة الشعر » مهما كانت التجربة كاذبة » يقول قدامة : « أذ 
مناقضة الشاعر نفسه فى قصيدتين أو كلمتين - بأن يصف شيئاً وصفاً حستاً ثم يذمه بعد ذلك ذم حا پیا - 
غير منكر عليه » ولا معيب من فعله » إذا أحسن المدح والذم » بل ذلك عندى يدل على قوة الشاعر فى صناعت 
واقتداره علها » » ( نقد الشعر لأن الفرج قدامة بن جعفر ص ١4‏ » انظر أيفاً ص ١1‏ ) - فلا وجه 
لمقارنة مغل هذه الأقوال مذهب دعاء الفن للفن . 

(۲) انظر : 2021 .ظ Croce, of Cit.‏ .8 وكذا ص ۳۹۳-۲۹۳ من هذا الکتاب . 

(۳) انظر صفحات ۳۱-۳۰۸ من هذا الكتاب ؛ ثم نقدنا ما ص ۳۹۱-۳۹۵ وما یلیها . 


۵۷ — 


للعيان ما لا يراه سواه . فالشاعر لا يصف الناس على ما يجب أن یکونوا عليه ۰ بل کا 
هم عليه . فالشعر الحديث فى نظر هؤلاء » هو شعر الحقيقة » ولهذا لا مجمل الحيال فى 
الشعر إذا كان کذباً أو متجاوزاً نطاق احسوس والعقول . والشکل والضمون جب 
أن پنسجا فى الوحدة الفكرة لبدلا على الرال هی ۵ 1 e‏ 
فجال الشعر أن يصادف الانسان معانیه فى الحياة » لا أن مخلقه الفنان خلقاً من تلقا 
ویر کر را ها ا قاری 
معالی الصراع فى سبيل إقرار الحرية . ولکن الشعر الق هو الذى يرتبط بالکفاح 
لتحریر الشعوب . فليس الشعر مقصوراً على حدود اللذة المالية » ولکنه مجب أن 
دم قضایا الانسان -- كا يفهم من الخدمة ‏ أنبل ما تکون » وأشمل ما توجد » . 
فمضمون الشعر والفن هو الصلحة العامة . وهی نفعية وکا نفعية أحلت الق 
الاجماعية محل القم الفردية احضة » فکان الشعر سلاحاً من اسلحة [ترار العداله 
الاجماعية . وقد الخذ الشعراء لم موقفاً يتفق وحرینهم فى اللحلق والابداع ولکن فى 
e‏ مراوح » وارتبط خياهم علابسات 
اختمع والمادية التار حية (۱) . 


ا موز الحديثة تعزی إلى هذه الواقعية » 
فإنها ليست فى بذورها ‏ جديدة . فى اند الإنجليزى مثلا قد اشتهر « ماتيو أرنولد » 
بدعوته إلى غاية اجمّاعية ووظيفة تربوية جماعية للشعرفی حدود من أسس تخص جماله : 
وصدقه وقرر أن الشعر « نقد للحياة (؟) » » ولکن ‏ ماتیو أرنولد » لم حدد العلاقة 
ببن الشعر وقضايا احتمع المعاصرة » کا ألم يناد بالالتزام فى معناه الحديث . 


وقد ظهرت دعوة « الزام الشاعر » فى فرنسا بتأثر الواقعية الاجاعية الحديدة 
حوالى عام ۵ م » وكانت فى تفاصيلها صدى مباشراً لآراء ه مایا كوفسكى ۳(۶) 


(۱) انظر : 

C. Plêkhanov : Art et la Vie Sociale, Paris, 1946, 2, 49-53 
S. Spender : the Making of a Poem, P. 16-20. : وکذا‎ 
. وقارئه ما قلناه سابقاً ق دعوة هؤلا ء الواقعيين الأدبية ص ۳۳۸ - ۳4۰ من هذا الكتاب‎ 
۷۷, K. Wimsatt : Literary Criticism, P. 447-448 : انظر‎ )۲( 
: انظر‎ )۲( 


Gaêtan Picon : Ponorama des Idées Contemporaines, P. 431-414 


سس ۵۸ — 


الذى دعا إلى أن الشرط الأسامى لنتاج الشاعر هو « ظهور مسألة من مسائل اشتمع 
لا يتصور حلها إلا بإسهام الشعر فى حلها )١(‏ » . وقد سبق أن ذکر أن أكثر الذاهب 
الحديثة تجعل الشعر ذا غاية » ولكن هذه الواقعية تجعله ذا غاية اجمّاعية واقعية 
محددة بحدود مسائل العصر . وق هذا نحديد جديد لنوع التجارب فى الشعر » ولنوع. 
الصلة الى تربط الشاعر باحتمع . فالتجربة فى الشعر الغنائى مجب أن تتجاوب مع الوعى 
الاجماعى جلمهور الشاعر . وق مثل هذه التجربة لا يظهر الشاعر ذاتيا محضاً » 
منطوياً على نفسه » بل يكون وعيه مرآة للمجتمع وما يشغله من أمور عامة . 


وقد ظهر هذا الاتجاه الواقعى فى الشعر العرنی حوالى آخر منتصف هذا القرن . 
والواقعية فى شعرنا المعاصر تظهر فى نوع التجارب . وف الموضوعية فى الصياغة 
والصور » إما بوصف الموقف وصفاً موحياً » وإما عن طريق عنصر قضعى. ٭ 
وكثير اما تختلط عند كشر من شعراء العربية المعاصرين بالرمزية فى أصوها الفنية (؟) . 
وكث را ما تقنوع تجارب كل شاعر من هؤلاء ما بين ذاتية عاطفية أو اجمّاعية . وله 
كل هذا أشرنا وضربنا أمثلة موجزة فما سبق (۳) . 


وسبق أن نبهنا إلى أن قيمة الشعر فى صدقه وأصالته الفنية کی تتحقق له الأسس 
الأولية الى يدخل ما فى نطاق الفن » فافتعال التجارب وابری وراء الدعواته 
الجديدة دنا أو الحضوع ها عن غير اقتناع وحميا فنية » كل ذلك يفقد الشاعر 
أصالته وحريته فى فنه » وهو ما نبهنا سابقاً إلى خطره )٤(‏ . 


والواقعیون الادیون لا يفرقون فى قضية الالتزام هذه بين الشاعر والناثر كا 
وضح ما شرحنا 

+ وأدپم عامة أدب التزام  فهم یفرقون بين الشاعر والثاثر‎  نويدوجولا‎ u 
إذ أن الشاعر يستغرق فى تجربته . ويراها من خلال وجدانه » ویستعمل لغة موسيقية‎ 


(۱) الرجم السابق الوضع نفسه . 

(۲) ف استعمال وسائل الاحاه » وق الأوزان غير التقليدية كا شر تاها ص ۳۹۱ - ووم »> 
۳ - 444 ومن هذا الكتاب ؛ وق أشعار الشاعر العراق عبد الوهاب البيانى أمثلة كثيرة هذه الواقية 
المتز جة بالرمزية انظر : الدكتور إحسان عباس : عبد الوهاب البياق » بيروت ۱۹۵۵ ص ۲ه - ٠م  ,‏ 

(؟) راجم ص ۸۲۷ - ۳۳ من هذا الکتاب , 

)¢( انثار ص ۲۵۵ - ۳۹۰ من هذا الکتاب , 


بت ۵84 و 


إبحابية لیصور هذه التجربة تصويراً تصير به شيئاً من الأشياء > مثل لوحة الرسام . 
ولا يقصد الشاعر إلا تصورها على طريقته » فتظل تحدث آثرها امیل عن ذلك 
الطريق . وهو حر ف اختيارها » كحريته فى طريقة تصويرها . ثم إلا بطبيعتها تمر 
عن خلال شعوره الفردى . ولغتها « كثيفة » أى مقصودة لذانها » لا تشف فى يسر 
عما وراءها كما يشف الثتر . فلا يصح » إذن » أن یلتزم الشاعر عا يلتزم به الناثر » 
على حن هما مختلفان فى طبيعة التعببر عن تجار مهما الادبية . 


. والشاعر -- فى طبيعة عمله ‏ یتخذ الموقف وسيلة لرسم الصورة الشعرية على حدن 
يعده الناثر الغاية من كلامه . والشاعر لا يستخدم اللغة أداة » « بل لنا أن نقول : 
إنه لا يستخدم الكلمات بحال » ولكنه مخدمها . فالشعراء قوم يتر فعون باللغة عن أن 
تكون نفعية . وحيث إن البحث عن الحقيقة لا يتم إلا بوساطة اللغة واستخدامها 
أداة » فليس لنا » إذن أن نتصور أن هدف الشعرا« هو استطلاع اقائق أو عرضها.. 
ولكن الناثر دائماً وراء کلماته » متجاوز لا » ليقرب دائماً من غابته ی حديثه » 
أما الشاعر فهو دون هذه الكلمات » لأنها غايته . والكلمات للمتحدث خادمة طيعة » 
وهی لدى الشاعر عصية » أبية المراس » لا تزال على حالما الوحشية » ۸ تستأنس 
بعد » . ويبدو كأن الشاعر «لم يتعرف الأشياء أولا بأسانها » بل تعرفها تعرفاً صامتاً . 
ثم توجه نحو النوع الاحر من الأشياء نی نظره » ألا وهو الكلمات » فأوسعها لما 
وجساً واختباراً ومحثاً . فاكتشف أن ها نوعاً من الاشعاع الخاص بها » وأنها ذات 
صلات معينة بالأرض والسیاء والاء » و عا سوى ذلك من الخلوقات . وحن أعوزته 
معرفة استخدام الكلمات علامات للدلالة على مظاهر العام نراق قا عورا هذه 
المظاهر . . . وببذا مجرى لديه ‏ فى ذات الكلمة واستعماها - تغرات على نحو 
وت بو ی يا وم 3 
العن » كل هذا مجعلها ذات کیان حى » به تمثل المعبى أكثر ما تدل عليه . 
تسحقق الدلالة ینعکس فپ الظهر الادی للکلمة » وتبدوتلك الدلالة » 2 
صورة لا ينطق به من آلفاظ . وتصمر الدلالة كذلك علامة على اللفظ » لأنها فقدت 
كل فضل ها عليه . وحیث إن الکلمات فى نفسها ذات کیان مستقل كالأشياء » 
فان الشاعر لا یفصل فا ذا كانت الکلمات قد خلقت من أجل دلالّها » أو الدلالات 
من أجل الکلمات » وبذا تنشأ بين الفظ والعی علاقة مز دوجة من تشابه سحری > 
ومن دلالة متبادلة . . فالكلمة الشعرية » إذن » عالم صغير . . : ويجمع الشاعر كثيراً 
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من جذه العوالم الصغيرة . شأنه فى ذلك شأن الرسامين الذين مجمعون فى لوحانهم 
الألوان . قد یظن أنه يزلف بذلك حملا » ولكن هذا ظاهر عمله : إنه فى الحقيقة 
يخلق شيثاً . فالكلمات ہو صفھا أشياء ‏ تنقسم لديه إلى جموعات » لاشتراكها 
السحرى إنسجاماً أو عدم انسجام » شأنها فى ذلك شأن الألوان والأصوات . فهى 
تتجاذب وتتدافع وتتفانى » وتشترك فى صفات تولف وحدنها الشعرية الى هنها 
جملة هى فى الوقت نفسه شىء من الأشياء . . . فالجملة للشاعر ذات لحن وذوق » 
فهو یتذوق من خلاما مختلف الأذواق قوية محتدمة » عا حتوی عليه من نی واستثناء 
وفصل » وهو مجرد من هذه العلاقات معانی مطلقة » فيجعل ما خصائص حقيقية 
للجملة فتصر ابملة 6 مثلا » ذات صبغة اعتراضية دون نظر إل تحدید الثیء 
المعترض عليه . وبذا نلحظ هذه العلاقات التبادلة -- کا سبق أن شرحنا س بن 
الكلمة الشعرية ومعناها » فجموع الکلمات الختارة يؤدى وظیفته فى ابراز صورة 
الاستفهام والاستثناء » والعکس كذلك صحیح فى أن صيغة الاستفهام صورةالتعبر 
الذى یتحدد مها » کا أن فى مثل هذا الشعر الجميل : 


يا لفصول ۱۱ ويا لشم قصو ۱ . من لى بنفس غير ذات قصور ! ! 


فليس هنا مسئول یتوجه إليه الاستفهام ولا سائل » إذ الشاعر غائب وراء تعببره - 
ولا يسمح الاستفهام هنا مجواب » أو بالأحرى : فى الاستفهام نفسه الاجابة . أو هل 
هو استفهام تقريرى ؟ لكن من الحمق الاعتقاد بأن « رامبو » أراد أن يقول فحسب : 
إن كل الناس ذو نقائص . ولو أنه لم يرد إلا أن يقول ذلك لقاله » وفى الوقت نفسه 
م يقصد إلى ببان معى آخر حالف لهذا المعنى . . . فلم يفعل غير أن صاغ استفهاماً 
مطلقاً » ومنح تعبيراً جميلا منطلقاً من روحه وجودا استفهاميا . وبذا صار الاستفهام 
شيئاً » کا تمثل ضيق النفس عند الرسام « تانتوريتو » فى ماء صفراء . وليس هذا 
بدلالة . بل هو جوهر ذو وجود خارجى . ويدعونا « رامبوا » أن نرى معه هذا 
الجوهر من خارج نطاقه كذلك . ووجه الغرابة هو أننا ‏ کی نرى هذا الجوهر ‏ 
يحب أن ننظر إليه من الجانب الآخير المقابل الوضع الانسانی » إلا وهو جانب اللخالق 
المبدع )١(‏ » . 


(۱) قد اقتبسنا هذه الحمل من شرح سارتر للفرق بين الشعر والنثر ق كتابه ( ما الأدب ؟ ) الفصل 
الأول . ويعى و سارتر » الشعر الاحاق » والشعر الصادق » لا شعر الناظمين انظر ترحتنا العربية له 
و شروحنا تعليقاً علها . 


٤1‏ س 


وق هذا يرك الوجوديون لاشعر الوجدانی ميدانه الحر الطليق »› ولا بقیدونه 
بالالزام كا شرحنا من قبل . ولا يعى ذلك أنهم يحرمون على الشاعر أن يتغى 
عشاعره أو آرائه الاجماعية . وهم بعد ذلك لا جحدون ما للشعر الوجداف 
من آثر فى رسم الصور النفسية » والتجارب الإنسانية العميقة ذات الدلالة . وقد 
قام « سارتر » پدراسة قيمة فى هذا الیدان حن درس شعر « بودلر » وین كيف 
عاش تج بته الخاصة به فى شعره » وکیف كان ضحية هذه التجرية الحيوية الى لها 
إلينا شعره أميناً وفياً هو فى ذاته » لا یلتزم بأى نوع من الالتز ام سوى الصدق الذاتی - 


إنما يقصد » فى مثل هذه الدعوة » إلى أن الشعر فى معناه الحديث - كما سبق 
أن شرحنا فى هذا الفصل - لا يتسع لا یتسم له الأدب الموضوعى من مسرحية 
. أو قصة » لأن الشعر فى معناه الحديث تأمل نفسی » تمر فيه التجربة من خلال النفس + 
ويبعث فى قارئه ‏ كا يشر فى مؤلفه ‏ عواطف ومشاعر وأفكار ذاتية فى جوهرها » 
ویتخذ الشاعر ذائة حور لها » لا يعتمد على الحقائق الموضوعية مجردة من عواطفه » 
وإنما يعد ذاته هو معیاراً ما . فإذا تناول العوالم اللخارجية » أو نظر إلى بيئته نظرة 
شكوى أو تصويب » فان هذا العالم » وما فيه ومن فيه » يتحولون لدى الشاعر إلى 
حالة نفسية )١(‏ . 


ولا نقصد - ممن وراء ذلك - إلى القول بأن الشاعر حصر عمله فى دائرة « الذاتية » 
إذ أن مثل هذه ال لا تتصور إلا إذا غاب فى شعوره عن كل شىء حوله » وهو 
فى هذه االة لا يكون على وعى عکنه من التعبير الشعرى . ومن إثارة ما يريد من 
صور امحائية . لانه ی تعببره اتصویری يعمد علج الأشیاء والقالق وا ضوعات 
الى تحيط به . وااصور الى ينقلها فى شعره موجودة وها صبغة إنسانية عامة » وقد 
تكون هذه الصور حقائق خارجية ذات وجود مادى أو اجماعى خارج فى الاصل 
عن نطاق ذاته . وقد يحتوى الشعر على عنصر قصصى يتخذه ااشاعر أساساً لتجربته 
الشعرية . وف كل ذلك لا تنقطع صلة الشاعر باسياة و اجتمع ف نجربته الشعرية . 
توحى تجر بته باتخاذ موقف ذى أثر كبر فى دلالته الاجماعية . وق هذا الموقف تتجلى 


Henri Bonnet : Roman et Poésie ... 2, 89-97 et Passim, : انظر‎ (1) 


TS 
تعبير اته التصويرية نفسها قوية مؤثرة ترجم عن آمال واسعة » أو عر, قلق وضيق‎ 
؟‎ )١( قد يتمخضان عن صراع بين الواقع الموجود والمستقبل المنشود‎ 


ولكن يظل الشاعر منفرداً فى تجربته عن موقف القاص أو المسرحى > لار 
مسلكه تلف عن مسلكهما . فالشاعر م بالحقائق الكونية والاجماعية من حيث 
صداها فى النفس . على حن يعمد كتاب القصص والمسرحيات لمذه المقائق للوما . 
ويفسرون شخصياهم الأدبية دواعها وطبيعها » ویبینون خطرها » وذرون 
و یشیدون - بوساطة عرض الوافف وکلام الشخصیات الادبية ما قد ينتج عا 
فالقصة والسرحية أعمال » ومشاركة فى مشکلات احتمع » وتوجيه له + 


وأما الشاعر فإنه يقتصر على عرض السائل والمشكلات من خلال ذاته ۰ يصيى 
ده او راهان عبواطره ا اال فود و لک در :ليه 
ی ا تا 
نفسية فى جوهرها ومنشئها > على حن يحكم القاص أو ملف المسرحية حکاً 
موضوعياً ميرراً بما يعرضه من المواقف الاجمّاعية والنفسية فى أحوالها وبيثتها الحارجة 
عن نطاق ذاته (۲) . 


هذا » وجب أن نعتد فى تحلیل « الشعر » بالتجربة "ما وصفناها » وبا توافر في 
من وحدة عضوية . وعا استكلت من مسائل الصياغة ف صورها وموسيقاها کی 
تكتمل بنيتها الحية كا تحدثنا عنها فى الاعتبارات الى سقناها حاصة بالصياغة و بصلتها 
بنفس الشاعر وبما حوله ومن حوله » ثم بما يستلزمه کل ذلك من صدق الشاعر ف 


غايته . 


وقد سبق أن وضحنا أن هذه أمور تخص الشعر نی معناه الحديث » والشعر فا 
عتلق عن القضة:ق معناها الحديث . وکا اختلف معى الشمر فى القدم عنه فى 
الحديث » اختلف کذاك مفهوم القصة وتطورت حى ضازت: اة ق آسسها 
وانجاهاما , 

(۱) انظر » بالاضافة إلى ماقلناه فى هذه القضية فى الا لازام » صفحات ۳۹ - ۳۷ - 1۳۳-۸۳۲ 
من هذا الكتاب . ١‏ 

Julien Benda : Du Style d'Idées P. 174-177, : انظر ی ذلك ایضاً‎ )۲( 


النوكلللثالث 


القصة 


القصة والمسرحية فى الأدب العالی الحديث کلتاهما تكتب را فى الأعم الأغلب 
من أحواهما . والشذوذ فى هذا الجال يؤكد القاعدة . وهذا الشذوذ ضثيل لا يعتد به . 
ومخاصة فى القصة . والقصة فى العصر الحديث قد تخلصت من الأمور الغيبية » وخلصت 
لعالحة الانسان وشئونه » وكا تخلصت من الموضوعات الى آساسپا الخيال احض » 
فصارت تعالج الواقع الانسانی » الفسی والاجماعى » على اختلاف ف مذاهها 
الفنية الحديثة » واتفاق فى مبادیء وأصول فنية عامة سنعى بایجاز القول فما . 


والقصة ‏ کالسرحية - یتوافر فما الحدث » ولكن القصة تم على الأخص 
بالوصف » لا أقصد وصف الأشياء » ولكن وصف اللياة والأشخاص وعجال 
الأحداث الى يبررها » وم كذلك بصراع الشخصيات الفسی فى هذا اجال 
لتحقيق ما يقومون به من أعمال . والقصة فى معناها الحديث ‏ أهمية حاضرة » 
حى إذا عالجت الاضی لم يكن ذلك تغنياً بالاضی فحسب ء كها فى الملحمة مثلا » 
بل لابد أن تكون لهذا الماضى آهمية حاضرة » أى أنه ماضينا الذى يئر جوانب حاضرنا 
أو يكون عامآ لقضایاه » أو یدفع به إلى الأمام . ۱ 


والقصة - فى خصائصها العامة الىأشرنا إليها ‏ حديثة النشأة . وقد آخحذناها 
عن الاداب الأوروبية » وتأثرنا فى مذهبها وأصوغا الفنية بتلك الآداب . ثم إن تلك 
الاداب لم تخلقها - كا هی الآن ‏ معزولة بعضها عن بعض » بل تعاونت كلها 
فى ذلك أجيالا وقروناً طويلة . وممنا - قبل أن نوجز القول نی أصوها ومذاهبها 
الحديثة ‏ أن نشرح ف إمجاز كيف تم هذا التطور العالمى فى تاريخ الأدب والفكر 
الانسانی . 


ي 


(۱) 


هذا التطور نوعان » لكل منهما أهميته فى دراستنا : أولهما تطورمفهوم القصة 
فى الاداب العالية تطوراً تضافرت فيه الاداب حیعاً » وثانيهما تطورها فى الأدب 
العرنى حى انتهت كذلك إلى معناها احدیث بتأثر تلك الاداب . 
١‏ تطور القصة فى الاداب الأْوروية : 

« القصة الى نعدها من آهم خصائص العصر الحديث هی القصة الواقعية الى 
تعی بالتحلیل النفسى للأشخاص (۱) » » وکذلك تلك الى تعى بالواقف . وهذه 
القصة الحديثة أوسع ميادين الأدب العا مى وأخطرها » وأعمقها أثراً فى الوعی الانسانی 
والقوی . ولكن القصة ‏ فى نشأتما الطويلة ‏ كانت تحتلط فما الحقائق الإنسانية 
بالأمور الغيبية . وكانت تجمح فى انلیال فتبعد كشراً عن واقع الإنسانية وقضاياه . 
كا كان لا بفرق فما بن ما هو ممكن وما هو مستحيل ونتحدث عن نشأة القصة 
١‏ متنّيعين الأدب ذا الطابع القصصی ف مطلع ما نطلق عليه تحاوزا القصة والادب 
القصصى . حى نضج القصة فى أواخر القرن الثامن عشر » لكى نتبع ذلك بالاتجاهات 
الفنية وأسسها فى أدب القصة » فى معنى القصة الحديث . 


وقد سبق أن بينا أن الملحمة قد تمثلت فبا ‏ منذ نشأتها ‏ عناصر مسرحية فى 
إنشادها ومواقفها » وكان فما كذلك عنصر قصصى > كا كان يفهم من معبى 
القصة فى القدم . فوجدت ف الملحمة عناصر مهدت انتر القصصی انلیال فى الأدب 
اليو نانى . وتمثلت هذه العناصر عند « هو مروس » فى ربطة داعية f‏ (؟) Pathos‏ 
باحاطرات الى قامت بها الشخصيات فى الأوديسيا . وقد مهد كذلك - للقصص 


(۱) الت من و رنوفميه » ى كتابه : الفلسفة التحليلية التاریخ > ب + » مذ کورةق : 
Julien Benda : Du Style d’Idées, P. ۶۰‏ 
(۲) انظر لمی و داعية الم ۾ هذا الکتاب ص 14 وانظر كذلك ص ۸۷ - ۸٩‏ . 


حت 6۲۵ -- 


«الخيالية الثبرية - ما قام به شعراء الآمی اليونانية منذ « یوربیدس ٠‏ ۰ من ربطهم 
العنصر العاطی بالأحداث الى بسوقونها » غيبية كانت أم إنسانية )١(‏ . 


ومن جهة أخرى عمد المۇرخ الیو نای « كسينوفون » ههطممهع3 ( وهو المؤرخ 
"الیونانی الثالث بعد هر ودوتوس 11204005 وتوكيديدس )Thıkydi4e5(‏ ال 
حلط الحيال بالتاريخ فعا يشبه القصة » فى تار عه للك الفرس « کورش » ؛ فى كتابه : 


۷ کوروبیدیا (۲) » . 


وظهرت بشاثر القصة فى الأدب الیونانی كذلك نی آشعار الرعاة » وی حکایات 
الرحالة عن الإسكندر الأكير 


م ظهر النر القصصى أول ما ظهر فى الأدب اليونانى فى القرن الثانى والثالث 
بعد الميلاد . فکان الأدب القتصصی آخر أجناس ذلك الأدب ظهوراً . ولکنه ظل مع 
ذلك تلطاً بالمعانى واشفاطرات الغيبية » والسحر والأمور اللحارقة . وحسبينا أن نمثل 
هنا بقصتن من أشهر ما وصل إلينا من أدب القصص اليوناى ۰ وفيهما اكتملت 
مقومات هذا الحنس الأدنى كا كان عليه فى القدم » وهاتان القصتان هما « ثياجينس » 


)۱( انظر للأمثلة على هذه الحوادث هذا الکتاپ ص ٩۳‏ ¬ 54 > ۱۷ - ۱۸ . 

Paideia) Cyropaedia )۲(‏ مرج س تربیة کورش ( › رفيها يقس تاريخ 
و کورش » الأكبر »> رأس الدولة الأكامينية الفارسية » ويتحدث منه الحا كم المغالى . ونظام الحكم والنظم 
الحربية والثر بوية فى هذا الكتاب لیس ها أصل تاريخى » بل هی ثل آراء المؤلف . ول يقتصر « کسیتوفونه 
على غالفة التاريخ فیا نسبه إلى « كورش » من آراء وحكم ونظم » بل جمله يموت فى كتايه موتا طبيمياً » 
على حين أنه من الثابت أن و كورش و مات فى الحرب » وذلك ليجعله يرصى أولاده وأصدتاءه بالحكة والعدل 
والحبة . و « كورش » فى قصة م كسينوفون » شخصية أسطورية والكتاب أقرب ما يكون إل كتاب 
فلس . وفيه حياة « کورش » من نشأته إلى موته . و ليست به وحدة عضوية بل زءنة . وفیه مع ذلك کر 
من الاستطراد » وشخصيات ثانوية كثيرة من ملوك و جنود ورجال دولة » وفيه كذلك وصف سقراط 5 
ولاكتاب أثر فى الآداب والمسرحياتٌ الثنائية على مر العصور . 


کا 
و « خارکلیا ؛ أو « أسيرا الأحباش (۱) » » ثم القصة الرعوية : و دافنس » و وخاوية(؟)» 
ویتمثل الموذج العام لأحداث هذه القصص ف افتراق حبیبن تفصل بیهما آخطار 
مروعة » ومنافسات خطبرة . يفلتان مها بطرق عجيبة غير مألوفة ٠‏ م نحم نحتاما 
سعيداً بالتقاء الحبييين . 


وأما:فى الأدب الرومای فقد ظهرت القصة - آول ما ظهرت - فى آواخر 
القرن الأول بعد الیلاد على نحو مخالف للقصة اليونانية فى بادیء الأمر » كا یتجل 


Theagenes and Chariklea (1)‏ أو Aethiopica‏ . وه من تألیف 
« هليودور ۾ الفينيى 758 ( القرن الثالث بعد الميلاد ) وهی قصة فتاة بارعة المال مجهولة 
الأصل » تعيش قريباً من و دیلفوی » » تلتق فى سفلة بأمير من أمراء تسالیا » فیقعان صریمی غرام قوی 
جارف » ولکنه عف » إذ یقسمان على أن یظلا طاهرین فى حبهما حى بحين الزواج » ویساعدهما قسیس 
مصرى يسمى و کلا زیریس م وزتزجوزی - كان حاضراً فى نفس المكان على الرحيل إلى مصر ؛ 
وتصادفهما عقبات كثيرة » تتولد عن مصادفات تخرج عن حد المعقول : عواصف ف البحر » وهجوم 
القرصان » ثم قطاع الطرق © وقوم يحسبون أحياء على حين هم موق » وموق يتكلمون » وضروب من 
السحر » وحروب كثيرة . . . وأشيراً يصل الحبيبان إلى الحيشة أسيرين فى حرب . وبيثما الأحباش 
" وشك الفتك بهما فى احتفال تَقَفى به عادة الوحشین » إذ یکتلف فجأة أن الفتاة إبئة ملك ااناحية » فتزول 

عقبة فى طريق زواجهما » وينعمان بحياة هنيئة . فالحب عف مكلل بالزواج ۰ عل حسب التقاليد , 
. اليونانية . وق القصة عقاب الأشرار وجزاء الأخيار . والعنصر النفسى فقير ضئيل فى القصة . والأشخاصس 
يتحركون على حسب حوادث مفتعلة لا عل حسب انقمال وتجاوب مع الحوادث . والمتاصر المجية كثيرة 4" 
ولكن الأسلوب مهاب » بل .كيف . وكان هذه القصة تأثير كبير فى الآداب سى العصر الکلاسیکی . 

(؟) Daphnis and Chloe‏ من تألیث « لونجوس السوقنطاق ورووم1 ( ف القرن 
اثالث بعد الیلاد ) ومكان القصة جزيرة « لسبوس » وموضوعها أن أسرتين منأسر الز ارعین الفقيرة تژوی - 
على فتر تين متقاربتین - لقیلین هما « دافنس » و و شلوية ۾ » راعيين » ویکبر ان فيشب الب بینهما طاهراً 
وفياً لا یکادان يدركانه . وتتوال العقبات فى سبيل الب » و لکن المزلف مجملها فى الر تبة الثانية فى وصفه 
وإنما یعی بوصف احاطر ات الغرامية فى سبیل اللقاء وتعلخص العقبات فى غزو القرصان » وق حملة تفرق 
بين الحبيبين» ولكن یتدخل الالاء و بان مه۴ ١‏ ( إلاه الرعاة ) لعودة الحب . و آشد ما يضيق به الحبون 
الفراق » و خاصة حين یمزطما الشتاءیی أكواخ متباعدة » ثم جهلهما علذات الب حی يلتى « دافنس » 
يجارة ما کرة تعلمه إياها » ولكن الب يظل ظاهراً عفا سى تزول المقبات » إذ يكتشف أصل الييبين » 
فتعل جما ابنا أمير بن من أمراء المزيرة » فيتزوجان . وقصة « لوئجوس » » موفج قصص الرعاة » وكان 
ها تأثير ف الآداب الأوروبية فى أدب الرعاة حى أوائل العمرالكلا سيكى . وهی القصة الإغريقية الى 
لا تز ال حتمظ بقيمها القصصية حى العصر الحديث . 


بت ۱۷ 


ذلك فى قصة « ساتریکون » الى آلفها « بترنيوس (۱) » . ثم تأثرت بالقصص 
اليونانية » وأشهر القصص الى عثل مها لذلك التأثر قصة « آبولیوس » Apuleius‏ ق 
مسخ الإنسان إلى حيوان ثم إعادته إلى حاله الأولى (۲) . 


وف هذا كله ظلت القصة قريبة من أصلها الملحمى فى حاطرانا العجيبة » 
وعناصرها الغيبية » وحوادپا غير المألوفة . فكان القاص ينهج منهج الشاعر الملحمى 
فى نرعته إلى غير الواقع . فقد سبقت القصة الخيالية القصة الواقعية إلى الوجود . كا 


Satiricon )۱(‏ وهی هجائية » تحكى محاطرات شائنة لصملوكين ها ( انکولبیوس » ونالم[معم28 
وه أسيلتوس » وتطانوعم رخادبهما المسمى « جيتون ه ازى . والقصة نتر تتخللها أشعار 
كثيرة ۰ وبمض الخاطرات فيها تحكى حوادت علاقات جنسية غير كريمة » ثم تستعرض القصة - فى ثنايا 
الأحداث - التقاليد والعادات » فتصف فى مأدبة و ر مالخيو » طمزوووز" صاحب الأدبة مثالا لحدث 
النعمة المنتر الحلف » وتصف كير من حيل السحرة واللصوص . وتكشف عن حال الطبقات الفقيرة فى 
عهد و تيرون » فى إيطاليا » وتسخر من التكلف ف الأسلوب . وأسلويهم ينم عن سخرية مرة فى هجائها 
الاجتماعی . 

(۲) من العروف ف اللاحم القديمة مسخ الإنسان إلى حيوان أو شجرة أو حجر . ويستند هذا المسخ 
فى القدم إلى عقائد شعبية . ومنه فى ه الأوديسيا » مسخ أصحاب و يوليسس » إلى خنازير . وتوجد أشعار 
يوئانية قديمة موضوعها قصص السخ ماع أكثرها . وقصة و أبوليوس » عنوائها : و المار الذهى » : 
وموضوعها يتلخص فى أن ۾ لوسيوس » ذهب إلى و تسالى » لامور تخص آسرته » فكان ضيقاً لفى يخيا 
إمرأته ساحرة » تستطيع أن تسول إلى أشكال مختلفة إذ دهنت نفسها بأنواع من الزيت » فطلب متها 
و لوسيوس » أن تدهنه ليصير مخلوقاً آخر » فأخطأت إذ أعطته نوعاً من الزيت صار به حار . ويقع هذا 
الحمار فى أيدى كثير من اللصوص » وينتقل من يد إلى يد » ويقامى آتذاك االموع وضربات العصا > ویطلع 
بين الئاس عل ضروب الفسق والعار والظل فى عخاطرات كثيرة » یمود إلى حالة الانسان على يد كاهن 
للإلاهة و ايزيس » . وبعد هذا التحول إلى إنسان تبدو آراء الولف نفسه واضحة » كأنه كان يتقيمص 
فى خياله ذلك الحمار » فيشيد بايزيس و الديانة الشرقة للإلاهة > ثم يصف بعض العادات و التقاليد السائدة 
فى عصره و پهجوها . وقد أول هذا التحول إلى معى رمزى هو انحطاط الانسان إلى مرتبة الحيوان [ذا 
استسل لغرائزه » ونجاته عن طريق الشريعة وامحن . ومن القصص الدخيلة الهامة فى القصة » قصة الفاتنة 
« بسوخية » وإمنوط وحب الإله و كوبيدون » لا ء ثم هيامها به » وتعرضها لكثير من الجن 
فى سبيل ارتقائها إلى مرتبة الملود وهی تشغل فى القصة جزاً من الكتاب الرابع > ثم الكتاب الخامس وجزماً 
من السادس » وقد اتخذت فیما بعد رمزاً للحب الإلاهى وارتقاته بالنفس إلى مرتبة الخلود ؛ انظر : 

H. Le Haitre : Essai Sur le Mythe de Psyché, P. 140 146. 


مت ۱۸ مت 


سبق الشعر الثتر انلطانی (۱) إذ أن الرء كان يتخيل » ویصف ما بتخیل » آیسس 
ما يصف | واقع ويواجهه . وكانت الجماهير فى عصور الانسانية الأولى مهم بالأحداث. 
العجيبة » وبالاخطار الخيالية » اکر ما کانت * تيم بالواقع . فكان الشاعر والقاص 
تیا ار ره ما ها الأسطورية تصیغ 
القصة صبغة شعرية (۲) . 


ونجلت هذه الصبغة قدعاً فى قصص الخاطرات (۳) كا كان يفهمها اليونان. 
والرومان » حيث كان مختلط عالم الاس بعالم الغيب » ويطغى الحيال على حدود العقل. 
وهذه الحاطرات مرتبة على حسب ما يورد المؤلف . محیث عکن تقدم بعضها على. 
عفن دون ضرن وة القصة" .وده القن هی عل سب ما برید. 
الولف » وعلى حسب ما يشتهى قراژه » لا على ما تقضی به الحقائق . فکان الحيال 
فى هذه القصص نوعاً من « هروب » المؤلف والقراء من عالم الحقيقة القاصر عن. 
إرضاء رغباهم . وهذا الضرب من « امروب » وسيلة تعادل قوتن رئیسیتن فى 
الإنسان لذلك العهد : ها قوة الفكر وقوة الحيال . فالفکر وسيلة التعرف على. 
الحقائق . وإتما يستعين الرء مالیا عل سما نا اراقع مق نرق > و کال میم 
من نقص ۰ معدا بآمرین نی هذا الحيال : امحاطرة » والحوف . فالمخاطرة مجاة. 
احهول > والتطلع إلى فرض إرادتنا على الاشیاء الأدبية الستعصية . وانحوف هو 
التوجس من الفاجات الى تنبدی‌بین مظاهر الامور المستقرة . وق الأدب القدم . 
كان الذى يؤلف بين الخاطرة وانلوف نی جری الأحداث هو الظ والصدفة وقوی. 
الغيب الى ۸ ترح خيال الناش . 


على أن انلیال الجامح کان یمیش فی وفاق تام مع العقل » إذ أن سهولة الاعتقاد 
ظلت توفق بين العقل وبين ظهور الأرداح وحن وتأثر الملائكة أو الشیاطن فى 
شئون الناس تأثر مباشراً > فكانت أعجب حوادث الأوديسيا ‏ مثلا ‏ مطابقة 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۳۳۸ - ۳۳۹ . 

۴. C Green : French Novelists, Vol. 1, 2. 2 : انظر‎ )۲( 

(۳) المخاطرات ق القصص معى آخر أقرب إلى الواقعية فى قصص النامرات الى ترسم صور احتمعات. 
مال قصص و لوساج » ©5886 م1 الفرنسی » وکذا قصص الخاطرات العلية » > مثل قصص ه . ج ولز . 


— 4۹ س 


فى الحيال اليونانى للتجارب الى يمكن أن يقوم ها ملاح يخوض البحار ويتعرض, 
مفاجآتها وعواصفها وعرائسّها . فكل شیء فى تلك العصور محتمل ما دامت رؤيته 
لم تتیسر بعد (۱) . 


وهکذا كان شأن القصص فى الاداب الاوروبية منذ عصر النهضة . فةد نشأت 
وت معتمدة على ما وصل إلما من الراث الشرتی والأدب ایونانی والرومانی . 
وتأثرت کذلاك بالروح السيسية . وفى هذا العصر : كذلك » مبقت قصص 
الخاطرات غير ها من القصص . وكشيراً ما اعتمدت على الأساطر والحنيات وخوارق 
العادات » على نحو ما عرف فى الأدب الیونانی والرومانی كا مثلنا فما سبق . . ومن 
آشبر القصص العالمية الى وجدت فى ذلك العصر قصة « فاوست (۲) ١‏ . 


E. Muir : The Structure of The Novel, 2. 17-9 : انظر‎ )۱( 

وكذا : 61-5 .28 Thomas Narcejac : Esthètique du Roman Policier,‏ 
(۲) الأصل فى أسطورة م فاوست » أن عالاً آلانیا كان يحمل هذا الاسم » ولد فى آواخر القر ن 
الماسس عشر ؛ وكان كياويا وفیلسوفاً » وكانت حياته عجيية ؛ إذ كان سكير كسولا » ويزعم أن له 
صلة قرابة بالشيطان . ومات فى سن مبكرة عام ١547‏ أو عام ۱۵۳۹ م . وكان موته اللبسكر - مع حياته 
العجيبة و نبايته القاسية - من الأسباب الى أدت إلى ميلاد أسطورته الشعبية . وهی تزعم أن و فاوست » كان 
ساحراً وذا قدرة على مخاطبة أرواح الوق » وقد وقع بدمه عقداً مع الشیطان » ینیم فيه الغیطان عل أن 
برجم إليه الشيطان شبابه . وتحكى يعض الأساطير E E o e ol‏ 
ق مسرحية و مارلو ۾ ) 4 على حين تحكى أساطير آخری إنما باع نفسه لشیطان لیر ضى رغبته فى معرفة 
الحقائق » و أنه عصی الشيطان فغفر له و اهتدی إلى القيقة ( كا فى مسرحية م جوته » ) . و توالت القتصص 
فى أسطورة و فاوست » منذ أواخر القرن السادس عشر حى العصر الحاضر . ومن آشهر من كبوا ق هذه 
الأسطورة و مار لو ۾ همبون2313:1 فى مأساة صدرت عام ؛ ۱۱۰ وفیها يرتفع إلى معان إنسانية عميقة . 

وقد صار الموضوع عاليا بعد أن عابله و جوته » فى مسر حيتين ( ترجم آرلاها إلى المر بية الد کتور 
عوض محمد ) - وصار الوضوع ذا معان رمزية إبحائية و آهداف فلسفية » ول يعد الأصل الأسطورى سوى 
قالب لأفكار المفكر الفيلسوف . ومن مشاهير من عابخوا الموضوع بعد ذلك و بول فاليرى » ثم « توماس 
مان »۾ الكاتب المعاصر الألمانى الذى هاجر إلى أمريكا . ولأسطورة « فاوست » أصل شرق فى أسطورة 
اع اح اج الشيطان ليعيده إلى رتبة كنيسية كان قد فصل منها » ولكنه يندم ويصل 
أر بعين e‏ ويعتر ف بذنبه أمام انامس » ويموت على الأثر 0 الأسطورة رويت 
عن رجال كنيسة ى آسيا الصغرى . ونظم فيها كثير من شعراء العصور + ومن أشهرهم « روتبوف 
Rutebeuf‏ 

J. — Bayard : Histoire des Légendes, P. 37-45 : انظر‎ 

: وكذا‎ 
A. Pamphiles : Jeux et Patience du Moyen Age 2. 137-165 


— 6۷۰ 


وقد تأثرت القصص ف آوروبا - منذ عصر البضة - بملاحم العصور الوسطی 
.وما زخحرت به من معانى البطولة » ولكنها نزعت نرعة إنسانية آوضح من ذی قبل » 
فظهرت قصص خص الفروسة وقد اتخذت قصة «آمادیس دی جولا» الاسبانية موذجا 
لهذا النوع من القصص » وما تأثرت الاداب الأوروبية جميعاً ی قصص فروسها . 
وکان طابع هذه القصة هو الثالية فى الوصف على نحو ما اتس مها فن الملاحم ف 
العصور الوسطی من قبل . فالبطل فى القصة مثال الفارس الکامل . ویعیش هذا 
الفارس فى عالم بعيد من الحقيقة » حيث نحميه قوی غيبية » وتساعده فيه الساحرة 
امخهولة ‏ أرجاندا » . والفارس مارب مالقة ومملوقات وحشية . ولا يربط الحوادث 
ق القصة سوق شخصية البطل لا ترال تتفل .من نصر إلى نصر . والجانب العاطى 
الثال یتفق وزوح الفروسة . فالوفاء لدی الحب غاية فى ذاته » وى سبیل اب 
هون" کل الغایات ویتغلب على کل الصعوبات . وف القصة - بعد ذلك - آثر آفلاطون 
واضح فى الجانب الماطی . وقد اتسمت به كل قصص الفروسة الى قلدت قصة 
« آمادیس (۱) دی جولا » السابقة ال کر . 


(۱) قصة و آمادیس دى جولا » 0128© عل وزل‌عصیه تألیف الكاتبالأسباف « جارئیارودرجس» 
أو « أردرئيس » Garcia Rodriguez‏ آر Ordonez‏ رملخمها أن و أماديس » - الابن غير 
الشرعى من « بريون » واليسين - قد ترك منذ ولادته فى زورق بين أحضان الحيط ومعه سيف وخاتم . 
وينتشله « شانداليه » على شواطىء ايرلندا » ويتعرف بالأميرة و أوريان ۾ بنت « لیسفارت » ملك انجلار ۱ . 
فيتولد بين الفى والفتاة حب قوى » ويتبادل امحبان قبلات طاهرة » ويقسمان عل الوفاء فى منظر يدل و صفه 
على قدرة الكاتب على وصفه الللجات الماطفية الرقيقة » ولا يلبث أن يزحل و أماديس » فارسا ليكسب 
جد فى مخاطراته » يصحبه داماً خيال ۾ أوريان » هون عليه الصعاب . وق طريقه ینتصر عل العبلاق 

أبيس ۾ عدو الملك م بريون » » فیستقبل استقبالا حاسياً فى قصر هذا الملك » ويتعرف عليه ابنا له 
.وساطة انم والسیف الذین تركهما معه فى الزورق عقب ولادته . ثم يرحل بعيدآ عن والديه فى عام مرى 
تنقذه منه م أرجاندا » وهی الروح الجهولة الى تتول رعايته . ولا يزال يتنقل من نصر إلى نصر فى 
مخاطراته فى مختلف البلاد » حى يتسل رسالة من حبيبته و أوريان ۾ تتهمه فا بأنه خانها فى حبه » وهام 
بغيرها » وتمنعه من الحضور أمامها . يسلك هنا لإمسلك الفرسان . فيخضع يائساً لأمر إحبيبته » ويعتز ل 
الناس لقم على والصخرة السکینةه عترطاهم ووع۳ . ويلقب نفسه بلقب ر الحميل القاتم » وووعطء Belter‏ 
وسبب حزنه أن حبييته جحدت وفاءه » وكان یری ق هذا الوفاء محداً له » والمحد كذلك أن عرت ف 
سبيل هذا الوفاء . وهذه سمة ظاهرة من سمات الفروسة » وطابع إنسانى: طا فى کل عصورها « آنظر 
س ۱۷۳ - ۱۷4 من هذا الكتاب ب ) ولکن والد حبییته « لیسفارت » وحبييته « أوريان ۷ بدعوان هذا 
الفارس د الحميل القام » للجدمهما فینتصر كذلك ف مفامرات جديدة فى تلف البلدان » ویتوج هذا النصر 
بزواجه من حبیته » ثم بزواج فرسان آخرین فى القصة يمن أحبوا- وي يسجب آمادیس اٍبنا یسمی « اسپلندیانه 
وق الهاية تهر الروح الستترة و آرجاندا ۾ » وتتنباً مجد الإبن الذی سیکون فارساً كذلك 


عه لاع ابد 
ونما كانت خاطرات الب أكثر تأثراً باللاح فى قصص الفروسية . لأن حطار 
الحب فى هذه القصص تشيه سيرة البطل فى الملاحم » ثم للتلازم الذى كان داعا بن 
طبيعة الفروسية و صدق العاطفة عند الفارس » كها يدل عليه هذا النوع من القصص 
فى حتاف الاداب . وقد شد من أزر نزعة الفروسية هذه ما عرفته أوروبا من ثقافة 
العرب وآداءهم منذ العصور الوسطى » فتأثرت فى أدبا عا آدرکبه من مكانة المرأة 
فى الأدب العرنى(١)‏ . هذا إلى ما كان لأفلاطون من أثر فى الاشادة بصدق العاطفة فى 
لب مر اقفر رل رف اه ل ی رس وان 
یربط ما بيا وبين الواقع » على اارغم من طابعها الغيى واللحمی وکان فما إلى . 
ذاك ‏ محات تشف عن اواقع فى وصف مال الأحداث وطبقات الناس . 


وينبغى ألا نغفل الإشارة هنا إلى قصة الكائب الاسبانی « سان بدرو » ۵20ع۳ ممع + 
الى نشرها عام ۱٤۹۲‏ » وأسماها وسجن الب (۲) » . وفپا يفلسن قواعد قصص 
الفروسية 3 ويعد عاطفة الحب أمراً غيباً له ما برره فى واقع الحياة 2 وأن الحب 


(۱) نکش هنا بالإشارة إلى فضل المرب فى تعريف أوروبا بالثقافة والأدب اليونائيين » ما كان 
ذا أثر طيب فى توجيه الباحین فى أورويا منذ أوائل النهضة إلى الرجوع إلى التصوص الأدبية و الفلسفية 
اليو نانية - هذا عدا تأثير الأب العربى نفسه فى الأدب الفری » فما مخص عاطفة الب وتقديسها » وقد شرحنا 
هذا فى كتابنا : الأدب المقارن » ص ١15‏ وما یلها . 

de Amor )۲(‏ اععنق La‏ يتخيل نما الزلت أنه ضل يوماً فى و سير امورينا و فرأى فارساً هالا » 
ق يده اليسرى درع من حديد » وفى متاه رأس إمرأة مرسومة على صفحة من حجر » واضحة كل الوضوح 
( هذا الفارس تمثيل لهب ) » بحر وراءه فى حزيئاً إلى سحن هو من الب » وهو حصن قاعدته صخرة 
وعرة ( هذه الصخرة رمز الوفاء ) » والسجن تام على أربعة أعمدة ( الذاكرة » والذكاء والإرادة » يشد 
من آزرها العقل ) ثم جلس السجين على کرسی من نار » ویتبیا لوضع تاج ال على رأسه . وهذا امحب هو 
( لوريانو ) وحبيبته هی : ( لوريولا ) الى متهن ق بده الأمر حبیبا » ولكن ميل إليه حين يتدخل المؤلف 
فیتبادلان الرسائل » وإذا غرعهما ( برستو) يثى ما للملك » فتحجب ( لوريولا ) فى قصرها . ويتبارز 
( لوريانو )و ( برسيو ٠)‏ ( فينهزم الأخير ويفقد فى المبارزة يده المى . ولكته يشيع أن الحيبيين قد التفيا 
ف مكان مريب » فيحكم على و لوريولا » بالوت » ولكن ( لوريانو ) ينقذها ويقيم ممها ی حصن ء 
يدافع فيه ضد جند الملك . وجتهد المؤلف فى ابیز بين عواطف الفى والفتاة . إذ أن ( لوريرلا ) ( تأي أن 
تستسل إلى حبیها لأنها كانت مظنة ريبة بسببه » وهی تؤثر الشرف عل نفسها » فتأمره بألا تحضر القائها ؛ 
ويطيع الحبيب أمرها ياناً » وسين يعيب صديق من أصدقائه النساء بأنه لا وفاء لحن » يرد عليه رد الفارس 
قائلا : إن النساء سبيل تلقين الفضائل . و موت الحبيب على أثر ابتلاعه آخر رسالة اطبيية » وإنما مات لآنه 
| يستلم أن حقق حل سعادته فى الحب , 


بت ۱۷۲ س 


الخالص لابد أن ینتصر على ما يقوم فى سبیله من عقبات » ولکن احب عليه أن 
يرهن على صدق حبه بالحضوع لأمر حبيبته » ولو كان فى هذا انحضوع هلاكه . 


وقد خطا و بوكاتشيو » الإيطالى بقصص الب خطوة أخرى فى طليعة عصر 
الهضة . فى قصته الى عنوانها )١(‏ « ديكامرن  »‏ (كتبت حوالى عام ۱۳9۵ م  )‏ 
تنويع لقصص الب » فما ما يشر الضحك » وينهى ماية سعيدة » وما ما يخم 
عأساة . وهذه القصص أقرب إلى الواقع ف التصوير ۰ وبعضها حمل طابع الفروسية 
و التسای بالعاطفة . وق قصص « بوکاتشیوه كلها إدراك الدب أدق مماكان فى القصص 
الى سبقته . والحب فى هذه القصص ليس مادياً » وان يكن على شىء من الصلة 
بحوادث الحياة » وليس مع ذلك روحياً جر دا کا فى قصص الفروسية . وللحب فى هذه 
القصص قسوته » وبؤسه . وليس ضحیته دائماً الرجل كا كان فى القصص من قبل » 
بل قد تكون ضحيته (؟) هی المرأة . وقد أثر « بوكاتشيو » بقصصه وبإدراكه 
للحب - ف الاداب الأوروبية حى العصر الكلاسيكى : 


وقد سخر ١‏ سرفانتس » من أدب الفروسية وما فيه من تصنع وزيف » وأنه 
مثاليته يبعد كثيراً عن الواقع على حسب ما يعرف الناس » فيفسد العقول مخلطه بين 
عالم الغيب وعالم الواقع » إذ تكثر فيه الفاجآت العجيبة من حدائق مسحورة » وجنيات > 
وموائد تعدها أرواح مجهولة 3 وضروب ف السحر 3 وعمالقة وأقزام 5 م كفاح 


Decameron )١(‏ وهى مائة قصة يحكيها عشرة من الفتيان والفتيات بمشهم لبعض © مهم 
سبع نساء وثلاثة رجال » فى عشرة أيام > فى كل يوم » إذن. » عشر قصص . 

(۲) كاق قصة (نیامتا ) + وعنواها ی الأصل Madona Fiammentta‏ عل Elegia‏ - رفيا 
يتلخص الحدث فى أن البطلة تحكى قصة شبامبا وأنها أحبت ( بامفيل ) » ولكنه اضطر إل السفر إلى فلورنسا؛ 
وینساها بعد ذلك فى أحضان ( فلورنتين ) الرائعة الحمال » فتهم ( فيامتا ) بالانتحار » ولكن تمتعها مربيتها 
۱۹ وبعد حين تع أن حبيها یمود الما فتبدأ فى تذوق طيب الياة » وتسعد نفساً لأنها نحت من الموت . 
وق القصة دراسة نفسية لعاطفة الب . و لکنها محشوة بکثبر من اقتباسات المؤلف من قراءته للأدب القديم » 
وهذا من شأنه أن یضعف آثرها ق نفس القاریء , 


# 6۷۳ بت 


سخرية «سرفانتس» من أدب الفروسة لعصره فى قصته الخالدة » «دون کیحوهر۱)* 
ود کیحونه(۱) 


(۱) من عيوب الأدب المالی . وبطلها ( دون کیخوته ) : وهو ثری صغير من ثراة الریت 2 
المؤاف » قد قرأ كثيراً من قصص الفروسة » فافتنم بها » وأخل يناقش فیا صديقيه : الاق والقسيمر 
واقتنم بمثل الفروسة من السلام و العدالة والحب » ویمزم على تحقيقها و هذا العام البائس الذى ینتظر جهود. 
ويحل هو فيه بالید » ثم يتقلد مكانة الفارس على يد صاحب فندق فى الریف ری له مراسم تقلید الفروس 
ى حفل ساخر . ويسير على حمانه امزیل . محقق | مال الذى ینشده لر غى فتاة أسلامه « دولثينيه » الى خلقه 
تسه ولا حقيقة لما . وعندما یتحدث عا إلى مار طليطلة ق الطريق یسخرون منه © فیحارهم ول؟: 
يزم هزيمة مرة » ويظل طريح الفراش من ضريات الصا . وهنا يرى صديقه القس أن السئول عن جد 
احلامه هى الکتب الى قرأها عن الفروسية » فیبحث ى مکتبته عها ويلق پا فى الثار » ثم جدد و ده 
كيخوته » مغامر اته مع ر فیقه البدين و دون سانتشوا» . ویتخیل و دون کیخوته ۾ شالات وهية لبطول 
ایتضور طواحین اموام عالقة تستعد لز اله . وعیثا محاول و دون سانتشو م إرجاعه إلى الصواب بالوقود 
ند مدرکاته الحواس » ولكنه يظل غارقاً فى أحلامه » متخذاً لنفسه هذا الشعار : « أفكر » فیکون الأمر 
کا أفكر » : (نعد 5ه ر مكمعام م) ‏ یری راهبين » عل القرب منبما تسير فلاحة ‏ فيخي أنه 
ماحران قد آوقما فى آسرها أميرة فیتقض علیهما » ويسرع رفيقه بمحاولة نهب راهب منهما وفع على الأرض 
وى « دون کیخوته » الفلاحة تحية الأميرات » ولكن الخدم يسرعون من كل صوب لإنقاذ الراحيين > 
ويوسعان الفارس ورفيقه شرا . ولسن حظهما يستضيفهما نى الماء الرعاة » وينهمك « دون ساذنشى, 
تثاول الطعام بعدما تضور' جوعاً » على حين ينصرف و دون كيخوته ۾ ) إلى شرح شاله فى العدئلة وق 
امهد الذهى » عهد السعادة والحب الذى سيسود العام » وأنه سيتحقق على يد الفرسان . ولا يسع الرعاة إلا أن 
لوا معه بپذا العهد الذهى » وهو عهد كان يصفه أدب الفروسية فى خارج التاريخ » ی عام خبيالى ۰ 
رلكن هذا الشرح الحماسى » على لسان وكيخوته » » يثير الفحك » لأنه صادر عن « کیخوته » الذى 
يعد نفسه من أبطال العهد المنتظر ! !- 

رتتوال الخاطرات الساخرة » مغل و سانتشو » فيها الاتجاه النفعى المادى : على حين يقف « دود 
کیخوته » يحل بالمثل و الق الروحية الى لا يرى من حوله إلا جحوداً فا . ومن الخاطرات الهزلية أن 
و دون کیخوته » يعد قطعان التعاج وانراف جيثاً معادياً » ویری حاعة المشيعين ليت ليلا فيحسيهم قوماً 
اختصبوا فارساً جروا . . . ويبصرإحلاقاً وضع 'على رأسه صحن حلاقته ليحميه من الطر » فيظته فار 
ارتدى بيضته لهجوم .۱. ويسمعان صوت طاحوئة هوائية ليلا » فیحم و دون کیخوته ۾ بمجد الائتصا 
بد هذه الحلبة » ومعلء و سانتسو , رعباً . وق وسط غاب فى ( سير امورینا ) یری فارساً جن من الب , 
فيعتزم أن يجن كذلك فى حب فتاة أحلامه » جنوناً غير معلل . . . وهكذا تتوالى الأحداث ويكون ف 
البطلان رمز الشخصية المزدوجة » ليست بالروحية العشة ‏ ولا الادية الخالصة ؛ ولکبا مادية روحية 
سا . هذه فكرة موجزة عن المزء الأول من « دون كيخوته ۾ الذى ظهر عام ١٠١٠١‏ فى مدريد . وسد 
بعشر سنين ظهر الزء الثافى من « دون كيخوته ۾ ۰ وهو يفسر معتى الزه الأول ويؤكده ۰ ويبين قیمتد 
لواقمية وقيمة التحليل النفسى لأزدواج الشخصية وربطها بالأحداث ربطاً واقیاً » وی آخره يبق « دون 
کیخوته » حبيساً ق بيته ٠‏ ويفقد الحماسة و الانطلاق فى عام أحلامه الكرم المثالى » ويعروه حزن »© إذ یفقا 
نعمة الياة » وتبدو القالق عارية من جاذبيئها » حزينة ی مظهرها : ( انظر فص القصة > وقد ترجم ا 
الأول للعر بية الد کتور عبد العزیز الأهرانى » ثم انظر الدر اسة القيمة على النص لبول هاز ار ) : 
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— ۷و 


وم يفهمها معاصروه حق الفهم » إذ أنه قرب فما من الواقع على نحو ۸ یکونوا 
لید رکوه . فقد قلد قصص الفروسة تقلدا ساخراً » ونقل الحوادث من الناحية 
المثالية - الى تتمثل فما المأساة فى أدمهم - إلى ناحية هزلية یصطدم فما المثال بالواقع 
الم ونم کدی فر نے اسک تر نبا عون شرب » وكشف 
عن جوانب معقدة نفسية تجاوز ما جرد تصویر نموذج عام (۱) . وقد حمل 
« سرفائئيس » على من يبتعدون عن الواقع » ویعادون طبيعة الأشياء » ویقطفون عیدان 
الکایات بدلا من سنابل اقائق » ولکن حملة « سرفانتیس » لم تقض على هذا النوع 
من أدب الفروسة حى العصر الکلاسیکی (۷) ٠.‏ 


و من اخرالة ی نع #سمن الرعاة فى مثالية الب » 
وف التأثر فيه بالمثال الافلاطونی » انفردت مع ذلك قصص الرعاة مخصائم ن آخری 
عدت بها من غار عصر الهضة » وإذ آنها لم تتأثر إلا فى القالب العام بقصص الرعاة 
اليونانية (۳) واللاتينية . واقتصرت على خلق عالم مثالى يسوده السلام » تدور آحداثه 
حول الب » ویکون مسلاة للمحبين » مبربون فيه من عام الواقع > واللب فى هذا 
النوع من القصص هو الغاية . وق هذه القصص تسام جمال الحبيبة وخلقها حى 
تشذ عن الطبيعة . وفها وصف خيالى لعالم الرعاة والراعیات . والأخطار العاطفية : 
تقوم عقبات بى سبیل الظفر با حبيبة ۰ یتغاب علها اجب بالإخلاص و صدق العاطفة . 
ا دك ی یقتحمها الفارس عاطراً لیفوز باجد وباعجاب حبیبته . وق 

قصص الرعاة » تقل العناصر العجيبة الوجهة للأحداث » وتكاد تنحصر ق السحر » 
واستطلاع المستقبل . فالحوادث إنسانية فى جوهرها » ون سارت على وترة لا تكاد 
نختلف فى هذه القصص نی تلف الاداب الأوروبية طوال القرن السادس عشر ٠‏ 
وجزعا من القرن السابع عشر . ثم إن الصدفة تلعب دوراً كبراً نی هذه الأحداث 
حى لتخرج عن حسدود الاحمال . 


على أن هذا النوع من القصص قد تقدم على غره خطوات شحو الواقع ٠‏ إذ 
نح الكتاب فيه إلى وصف أماكن واقعية فى بلاده جعلوها مجال الحوادث الى 


(۱) انظر ص ۲۰۲ امرجم السابق ص ۲۸۲ - ۲۰۳ . 
(۲) مر جم بول هاز ار السابق ال کر ص ٩۷‏ - مه وکذا : 
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دارت بين أبطال قصصیم . وصار هؤلاء الأبطال تعلة لوصف أشخاص حقيقن » 
. ولکنهم لبسوا من الرعاة والراعيات قناعاً للأرستقراطية . ولهذا كانت حياة هؤلاء 
الرعاة رغيدة هانشة » لا يعكرها إلا ما يتصل بالعاطفة .وقيام العقبات فى 
سبيلها » لأن ار عاة کانوا فى خيال الكاتب عثلون شخصيات فى قة المجتمع » لا فى 
طبقته الدنيا. 


وأول من ألف فى قصص اارعاة فى عصر البضة هو الشاعر والكاتب الإيطالى : 
«سنزار » عتقتقددة5 ى قصته : « آرکادیا )١(‏ » » وقد انتقل هذا انس من 
اقصص إلى الأدب الأسبانى (۲) والانجلزی (۳) » ثم إلى الأدب الفرنسی على يد 


(۱) كتبت حوال عام ۱۳۸۵ م - ونشرت ف أوائل القرن الخامس عشر » وفيها أن شخصاً يسمى 
« الوفاء » ( يقصد! الزلف به نفسه ) یتسل عما يعافى من آلام بسبب حبه قريبة له تسمى « کارموزینا 
بونيفاتشيو » فيلجأ إلى إقايم ۾ أركاديا » » وهو إقلم رعاة فى بلاد اليونان كان عند شمر اهم موطن البراءة 
والطهر » فيسعد بمشاركة هؤلاء الرعاة حياتهم . ويستمع إلى قصص حبهم » ويففى محزته إلى الطبيعة و الناس 
ويصل بعد ذلك إلى موطته و نابل » ليجد حبيبته قد ماتت . وق أوصاف ومناظر محابعة » وقيا معی اطره 
من الواقع إلى عالم الأحلام والسعادة فى عهد الإغريق . والقصة ذات أسلوب رفيع » مزيج من الشعر و الثثر 

(۲) مثلا فى قصة و مونتمایور » Montmayor‏ وعنواتها : « دياتا » . وهی اسم راعية تستجيب 
إلى حب الراعی و سیلفان هو مز ؛ وتحقر « سرین » عمع‌تر5 الذى چم با » ولکن فى 
'ثناء غيبة طويلة لسبر ين وج بالراعی و ديل » » وسین یمود و سیر ین » یتسد مع و سیلفان » ليتفتيا تجبال 
لبيبة الى فقداها . و تحاول الراعية سیلفافی » أن تخفف من آلامها و نقص عليهما مآمی الب » حيث لا عم 
لرء أبداً يمن يبادله الحب ء ولا يستجيبان محبه . وتحكى بومها هی فی هیامها من رہم بأعری » وهه 
لأخرى تیم بالث . . . وبعد غاطرات كثيرة » يلجأ لمحيو جياً ال فيلبس » الفافلة » يطلبون ملي 
للصح . وق مرج من الروج تحیط به أشجار الصفصاف » يلس احبون » کل مع حبیته » ویتناقشوه 
ن آمر الب : أهو مادی أم روحاق ؟ وتجحد ه فیلبس » کل نوع من الب سوی الب الأفلا طوف » 
'ذ هو حب غير حرم » وغير مهين » وغایته حب الحبوب لذاته » دون نظر إلى جزاء أو منفعة » وهو تأمل 
اطى > وهو تطلع إلى الحمال الى لا يدرك . . ثم تسى الحكيمة سدم اه لكريم 
عيث يستجيب کل مبوبة إلى عاطفة من حبها » ویساو ه سيرين » عن حبه « ديانا » ۽ الى تعای كثير ] بسي 
غيرة زوجها . وقد نشرت هذه القصة حوالى عام ۱5۰۹ م . 

(r)‏ ثلا ی قصة و أركادي ۾ الفها و فیلیب ميدق ۾ بمولز5 .۳ ( ۱۵۵۶ - ۱۵۸۱ ) و 
قر عل نسق قصة الکانب (سنزار )الى تحمل نفس العنوان » ولكن الكاتب متأثر فبا أيشة بقصه 
( مونتمایور ) السابقة الا کر . 


بر س 


« أنوريه دورفيه » 8 Honor‏ فى قصته الساة : « آستربه (۱) » . وهی خليط 
من قصص الرعاة وقصص الفروسة . وفہا يصف المؤلف (قلم « فوريز » Forez‏ 
من أجمل آقالم فرنسا » ویصف تقاليد ا لحب الأرستقراطى » حب التأتقين المرهنى 
الحس » منذ عصر هتری ألرابع حى لويس الرابم عشر . وكانت هذه القصة 
عوذج القصص العاطفية فى آداب آوروبا فى نوع ا لحب الذى صورته . وقد ترك هذا 
الإدراك للحب أثره فى بعض المسرحيات » مثل مسرحیات « کورنی(۲) » الکلاسیکی» 
حيث نجلت صور الب والبطولة فى صراع ملحمی محرص فيه البطل على وفائه وشرفه 
ف وقت معا . 

وقد قام کتاب القصة الفرنسيون ‏ فى مهاجمتهم لقصص الرعاة ‏ بالدور الذی 
قام به « سرفانتیس ٠‏ فى انتفاضة من قصص الفروسة ۰ فتقدموا بالقصة نحو الواقع › 
ونحو المعانى الإنسانية الخالصة . وأول من قام هذه المحاولة لتقریب القصة من الواقع 
هو « جوتییه » فی قصته : « موت الحب » . ( ظهرت عام ۱۱۱5 ) - وفها يصور 


(۱) 6تاعم۸ نشرت فى عشرة آجزاء من عام ۱۰۷ إلى ۱۹۲۷ - وفها يحب « سیلادون » 
« آستریه » وسين تشك فى حبه تأمر باقصائه عنها » فیحاول الانتحار غرقاً » ولکن تنقذه جنیات الاء . 
وياب أن يحب واحدة منهن نهیم به » ویسرع بلقاء « استریه ۾ مسعخفيا فى زی فتاة . ویبلو بلاء حستاً فى 
الحرب » فيجمع بين الوفاء والبطولة » شأن المحبين لذلك المهد . وتوقن حبیبته بوفائه عن طریق السحر » 
فار ضی عله » وتبادله حباً عب ۳ 

(0 كافى مسرحيته : ( السيد ) » مثلا » وهی الى مثلت لأول مرة فى باريس عام 1585 . وفيها 
بحب ٠‏ رودريج » شيمين » . ويبدو أن والد الفتاة لا يعارض فى زو اجها من « رودريج » ۰ ولكن والد 
الفى یرشح لمنصب فى القصر ينافسه عليه والد الفتاة الذى كان أصغر منه سنا » فیهینه ويلطفه . ولا يستطيع 
والد ه رودريج » الشيخ أن يرد الإهانة فيعهد بذلك إلى إبنه ؛ وبعد حوار ألم وحيرة بين الواجب والعاطفة » 
يذهب الفی « رودريج » لينتقم لشرفه من والد حبيبته « شيمين » ۰ وينتصر عليه ويصرعه . ثم يذهب من 
فوره إلى الفتاة بسيفه ملطخاً بدم أبيها ويطلب منها أن تتقدم بنفسها منه بقتله بنفس السيف » ولكنها 
لا تزال تحبه » فتفضل أن تطالب يثأرها من حبيها » حى إذا نفذ فيه الاك الثأر انتحرت بعده » ويطلب 
الوالد أن يقعل بدلا من إبنه » ولكن « رودريج » يثبت بطولته فى حرب ضد عرب الأسبان فى هجوم لهم 
على أشبيليه » . وتحضر « شيمين » تتعجل الثأر . فيخبرها الملك أن « رودريج » مات فى الحرب » فتبوح 
بحبها له . فيعلمها لك أنه عاد من ارب ظافراً » وبعد بلاء آخر لمدى حبها » يعدهما الملك بعقد الزواج 
بينهما بعد فبرة تخف فا حدة عواطفهما - والمسرحية يظهر فها طابع الفروسة والطابع الملحمى ظهورا 
جلياً - انظر وما عدا نص المسرحية : 

H. Bonnet : Roman et Poésie, Essaie sur FEsthétique des Genres, P. 104-- 
107. 


س 6۱۷۷ مت 


بحباً ماديا بين راع نفعى غلیظ الطبع وبين راعية فى صفاا الحقيقية بين الرعاة العادیین. 
.وهو حب لا مثالية فيه . 1 ١‏ 


وف القرن السادس عشر والسابع عشر . ظهر فى الأدب الأسبانی جنس جديد 
.من القصص ‏ كان عثابة مقاومة لقصص الفروسة والرعاة فى طابعهما السابق . وهذا 
الجنس الجديد من القصص هو ما نستطیع أن نسمیه : قصص الشطار » وهی قصص 
العادات و التقالید للطبقات الدنیا ق اختمع وفما مخاطرات بقصها المؤلف على لسانه 
كأنبنا حدئت له . Picaresca‏ وهی ذات صبغة هجائية للمجتمع ومن فيه . 
.ويسافر فما البطل ( المؤلف ) على غير منهج فى سفره . فحیاته فقيرة بائسة حیاها على 
هامش المجتمع > ويظل يتنقل بین طبقاته ليكسب قوته . وهو بحکم على المجتمع من 
خلال نفسه حك تظهر فيه الأثرة » والانطواء على النفس ۰ وقصر النظر فى اعتبار 
الأشياء من الناحية الغريزية النفعية فلا مثالية ولا أمل . فكل من يعارضه فهو خبيث » 
ومن بمنحه الإحسان خر » وأول من هذا الجنس القصصى فى الأدب الأسباق هن 
قصة « حياة لاساريودى تورمس (۱) » عام ۶ وكان ها تأثر فى اتجاه القصة 
فى الآداب الأوروبية كلها . 


وقد تأثر « شارل سورل 6 Charles Sorel‏ الفرنسى مدا الايجاه نظراً 
.وملا فی قصته : و فرانسیون » Fanci‏ - الى نشزها ق ان عام ۱۱۲۲ » 
نحا كياً فا اتقصص الأسبانى السابق . وقصته هجاء للعادات والتقاليد والطبقات الاجماعية 
فى عهد لويس الثالث عشر . وينص هذا القاص على أن القصة الفكاهية أو الحجائية 
أولى أن تعد أفكاراً تارمخية » وعلما بذاك أن تقرب من الحقرقة بوقوفها عند أحداث 


Lazarillo de Tormes )۱(‏ عل Vida‏ 3[ ومؤلفها حهول » ويصف فيا « لاساریو ۾ 
طفولته و آنه کان ابن طحان » وسین والده لانتقاصه دقیق عملائه . ومات فى السجن » وقبل موته كانت 
أمه خليلة عرف أسبافى يشتغل سائساً عند غنى من الأغنياء» وما لبث أن انهمه سیده بالسرقة » وحوع بسببها 
هو وخلبلته » فاضطر ( لاساريو) أن يكسب عيثه بنفسه . فكان أولا فى صحبة شحاذ أعى + صحبه ببس 
الوقت ثم تركه تحت وابل من الطر بعد أن جعله يصطدم بجدار م صار حدم قسيساً فقيراً » ثم نيلا من 
صغار النبلاء . . . وهجو - دون رحمة - طبقة كل من خدمه » وخپ الصر احة و الو ضوح » ويندد بالرياء 
والأثر فين يعاشرم . وبعد غاطوات كثيرة يفضل أن يستقل بحريته » فيشتغل سقاء » ثم دلالا وید 
إمرأة لا یبال ما إذا كانت خالصة له أم خليلة قسيس يباركهما . . . - وهذا النوع من القصص قد تأئر 
,الفامات العربية على نحو ما سيأق فى شر حها سد قليل فى هذا الفصل . 


— 4۱۷۸ — 


الحياة المألوفة . وبدت الحياة من ثنايا هذه الحقيقة فى آنظاره كا كانت فى ملاهی. 
-وليئر - أقرب إلى الشطط والجئون مها إلى الحكمة والاتزان » ولهذا كانت قصص 
ااشطار - وهی قصص المجاء ووصف العادات الاجماعية - أداة لتق يب القصة من 
واقع اجتمع )١(‏ . 

وكان للتأثثر الأسبانى - السابق الذ کر - فضل فى خلو القصص السابقة من العناصر 
العجرية الخارقة المألوف » وى اتخاذ حوادث الحياة العادية أساساً لموضوعات -- 
القصضية » فأخذت القصة تتخلص من تأثر الملاحم ٠‏ وتلق أضواء على حيساة 
الطبقات الدنيا من الناس:۰ وان ظلت الناحية الفنية متخلفة فى هذه القصص 
فكان سرد الأحداث بكاد يستأثر بعناية المؤلف كلها . والتحليل النفسی يكاد يكرن 
مهملا فى هذا النوع من القصص بعامة . ويكثر فما الاستطراد » وترتيب الأحداث 
ترتیاً زمنيا لا رابطة فنية فيه » وکثر ما يتدخل المؤلف نفسه مباشرة فى قصصه ليشرح 
غاياتها التربوية والخلقية » أو ليشر عطفاً على حياة بطلها المسكين لیجعل سوم - 
مخاطر اته ترياقاً لدى القارىء . وكان على القصة أن تتقدم وتتلاق هذه العيوب بتقدم 
الإنسان فى الحضارة . 


وازدهرت الكلاسيكية فى القرن السابخ : غشر ٠‏ وأثرت قواعد « العقلية » ی 
9 . وكان لابد أن تتأثر القصة هذا الاتجاه . فدعا كثير من النقاد - 
فى الثرن السایع عشر (۲) - إلى أن تکون حوادث القصة ممكنة عتملة فى سياقها (۳) 
لجر د من آثار ما فوق الطبيعة » ودعوا كذلك إلى التقليل من طابع القصة الشعری > 


: انثار النصوص الأدبية هذه القصص ثم‎ )١( 
F. C. Green, op. cit. p. 23-28. 

Diccionario de literatura Espanola, articulo : picaresca : وکذا‎ 

(۲) أشهره و سيجريه ع وزهروم8 ۱۱۲۸۱ - ۱۷۰۱ ) وإن كان لم يستطيع تطبیق نظریاته 
فى قصصه - انظر 4344 .م F. C. Green, op. cit.‏ 

(۳) وهم متأثرون فى ذلك نظریاً بأرسطو ف ارائه المسرحية » وان كان أرسعلو قد تسامح فى یراد 
الأساطير الى یمتقدها الشعب » ضرورة محاراة العصر » و فضل مع ذلك عدم الاعتماد علها ( انظر ص ۰ه - 
هه من هذا الکتاب ) . 


6۷ سس 


وذلك بالاعماد على ملاحظة الواقع فى إيراد الأحداث الجزئية الى یبی مها الخيال وحده 
القصة . ونتيجة للبوض المسرح الکلاسیکی تطلعت القصة إلى التحليل النفسى . 


وف حققت السيدة ) لافايت ) Mme de Lafayette‏ دعوة أولتك التقاه 
فى قصنها : « آمرة کلیف (۱) » » الى نشر ما عام 1718 م . وهی قصة شبوب 
العاطفة » والوفاء والتضحية » والغرة القاتلة » لامرة وزوجها عثلان رجال القصور 
فى ذاك العهد » فى لغهما » ورقة شعورها > وجلدهما فى الصراع بين العاطفة الطاغية 
المسيطرة با لجح » والواجب ااذی يقضى به الشرف والتقاليد السائدة . وقد حلات 
السيدة و لافايت » البطلة وزوجها » وصورة الصراع بين العاطفة والواجب ‏ وانتصار 
الواسب انتصارا یذ کر عسرحيات و كورنى » . وتقدمت السدة « لافايت  »‏ فى 
هذه القصة - تقلماً لم بستطم أن حار .ها فيه کشر من معاصر ما » إذ خلت خلواً تاماً 
من العناصر الغيبية وعجائب الأحداث » بل خلت من الاعماد على العقيدة المسيحية : 
فلم يرد لها ذكر فما » حى إن السيدة « لافايت » جعلت الزوجة ق قصما تعرف 
عخطئها ‏ فى حما لغر زوجها - آمام زوجها نفسه - لا أمام قسيس - ما كان ثورة 
فى التقاليد الدينية السائدة فى ذلات (؟) العصر . ولكن القصة بعد ذلك تصف حياة بيثة 
أرستقراطية » بعيدة كل البعد عن تمثيل الانجاهات العاطفية والإنسانية فى الشعب عامة . 


على أن قصة « آمرة كليف » من قصص التحليل النفسى ؛ وهی تعد لذلك فتحاً 


La princesse de Clêve (۱)‏ وبطلتيا « فتاة شارتر » Mille de Chartres”‏ - 
نعأنبا أمها تنشئة محافظة قاسية » ثم تزوجت - عن غير حب - أمير و کلیف » الذى هام بها متذ عرفها . 
وبعد قليل من زو اجهما تلتق فى مرقص عند الملكة بالفی النبيل الحميل و السيد دی مور » » فيحيها ؛ وتشعر 
ق‌قلها له ہیام لم تعهده . وكلما صادفته فالتفت به يزيد هيامه! . و بعد قليل همرت أمها » وعلى فراش مرتها 
تفضى إلى ابنتها بأنها على حافة الحاوية » وعليها أن تبذل جه كرا لتنقذ نفسها وشرفها فتعتزم الأميرة 
فجأة أن تضم نفسها فى كنف زوجها لتهدأ ثورة عاطفتها ۰ فتمتر ف له بحبها على الرغم متها > وبأنها 
طاهرة . وترجو زوجها أن بر جها ويقودها بعيداً عن القصر حى لا تلتی بأحد » وتتوسل إليه أن عبها 
بعد ذلك إن استطاع » فيستحيب الأمير لطلبها > ويتركها تذهب فى قصر له بعيد عن باریس » ولكنها 
لا تلبث أن تندم على اعتر افها » إذ يقع زوجها فريسة غيرة قاتلة » ويظن بزوجته ظنوناً آمة مع حبيها . 
وعندما يدعوها ليؤئيها على حكايبا » تجتهد فى أن نزيل ريبته » ويمتنع الأمير ببراءة زوجته بعد فوات 
الأوان » إذ بموت فريسة دائه بسبب الغيرة . ويظن الميد م دي نيمور » أنه سيظفر تحبيبته بعد أن مات 
زوجها » ولكنها تأى سادة أن يكون منها هلاك الزوج . وتظل ی عزلتها » فتصاب یداه يعجل موا . 

8 9۲ - 4۸ الرجم السابق ص‎ )۲( 
Pierre Mille : Le Roman Francais, p. 17-21 : وكدا‎ 


— 6۸۱ بت 


حطر ا فی عالم القصص . فهى لا تشر اهام القارىء بأحداتما . كا كانت الحال فيا 
سبقها من قصص » ولكن عن طریق سير أغوار النفس الإنسانية فى إلقاء الأضواء 
على جو انها العاطفية على حسب الأحداث. 
القصة النفسية السابقة » ظلت القصة - بصفة عامة ‏ متخلفة عن الأجناس الادبية 
الأخرى : لا لم تكن لدى أكثر الكتاب على وعى بمو ضوعها الفى وغايما الاجماعية. 
فكانت القصة رياضة ذهنة هينة الشأن . تقصر فى قیمها الفنية عن قيمة المسرحية 
بأنواعها » وعن الخطابة والشعر . وكان الكتاب والقراء معاً لا يرون فيا سوى مسلاة 
يولع بها النساء . ولذا لم يكن يعى ها كبار الكتاب . ول تكن من الأجناس الأدبية 
الرجية لدى ذوى الشأن . وطذا السبب تأخرت فى البوض » ولکنها اكتسبت بذلك 
حرية وسلطاناً انفردت بهما عن الأجناس الأدبية الأخرى . فكان يباح فما ما لا يباح 
فى غيرها من الحجاء والقول ضد النظام والتقاليد » وحبى ضد رجال الديانة 
المسيحية نفسها » فحملت معالم التجديد والثورة فى القرن الثامن عشر قبل الأجناس 
الأدبية الأخرى . ۲ 

فوجدت ف القرن الثامل عشر قصص مخاطرات حديثة . مجو الطبقات الاجما.ية 
الختلفة » إلى جانب عرض صورة المجتمع ونظمه ۰ تعنی فيها بالتعمق أكثر من ذى 
قبل ف الحالات النفسية 4 لتكتمل للقصة صور ہا الفنية وغايها الإنسانية . ويعد س 
و لوساج ) 1656 رائد هذا النوع من القصص »وخاصة ی قصته : « جيل بلا (۱) 4 


(۱) ها8 از رتدرر حوادما المتخيلة فى أسبانيا » ولکن من شلال هذه الأحداث یصف 
المؤلف دقائق الحياة الفرنسية . وق القصة ير حل « جيل بلا» من مسقط رأسه » ليدرس فى جامعة « سلامنك »» 
ولكن تحدث له فى الطريق أخطار تحول مجری حياته » فيسرقه اللصوص ف الطريق ۰ ثم يقع فى قبضة قطاع 
الطرق » ويضطر للبقاء معهم زمناً ؛ وينجح فى التحرر منهم وق تخليص سيدة كانت كذلك فى أسرهم . 
ثم ینیم ظلماً فيسجن بض الوقت . ثم ينتقل فى بلاد أسبانيا نى بيئات مختلفة » فيخدم کاهناً » ثم طياً . 
ثم تعلط بالممثلين و المثلات » و تتغير حياته حین یصیح ذا حظوة لدی الدوق « دی لرم » . ثم يصير بعد 
ذلك من ر جال القصر . ويتزوج بعد وفاة إمرأته من و دوروتيه ۾ الحميلة » ويسجب منها أولاداً . 

وی کل بيئة خاللها يصف الؤلف حقائقها الاجتاعية » وصداها فى نفس « جيل بلا » . وقد تحدث 
عن نظم الحكم ق قرنسا وعن نساده فى عهد الوصاية » وعن معاصريه الذين كانوا يغلب ذکاژهم عل 
فشائلهم . فالقصة صورة تاريخية لآفات المجتمع فى عصرها » ولا شك أنْها متاثرة بقصص الشطار الى تصف 
الطبقات الدنيا فى الشعب كا تحدثنا عنها ( ص ۸۰: - 4۸۱ من هدا الكتاب ) ولكنها تفضليا ی التقدم 
ق التحلل الفسى » وى غاياها الاجتماعية والسياسية . 


— در کت 


الى ظهرت طبعنها الکاملة عام ۱۷۷ م . وان ظلت هذه القصة غير کاملة ف 
وحدما الفنية » تم إنها دون غبر ها من قصص التحليل النفسية الحديئة » لاعيّادها عل 
كار التجولات الصادرة من مخاطر ات متنرعة کثر ة ٠‏ ولكبا مخاطرات إنسانية عضة 

لا تتخلاپا عجائب غر طبيعية . وش هذه القصة يتجلى الاهمام حوادٹ اجتمع : 
والحرص على الكشف عن نوع العلاقات الى تسود الطبقات » وعن العیوب بين. 
آفر ادها » وقد تمثل فما بذلك طابع قصص اعادات والتقاليد فى معناها الحديث . 


على أن هذه الاتجاهات الاجعاعية قد نحت وا کتملت قلیلا قليلا » فأصبحت القصة 
طاقة فكرية وقوة اجهاعية عظيمة . فبعد أن كان و صف العادات والتقاليد مجال سخرية 
المؤلف من الطبقات الاجماعية ‏ كا فى هجاء « لوساج ؛ للأطباء والممثلين والحكام ‏ 
وأصبح هذا الوصت وسيلة لاكتناء الحقائق والكشف عن النواحى النفسية فى الفرد » 
والنواحى الاجماعية فى فثات خاصة ٠‏ بغية إنصافهم فى اجتمع . وصارت القصص. 
بذلك ذات صبغة د عقر اطية فى تناول مشكلات الطبقات الشعبية (۱) . 


وحى القرن الثامن عشر كان الکتاب يعنون بالنوع الانسانی > أى بالطبقات. 
الاجماعية وحاجانها . ثم ظهرت اتجاهات حديثة أخرى فى آواخر القرن الثامن عشر . 
فعبى الكتاب بالفرد و نزعاته ومثله . وجعلوا مله وحدة الاصلاح ی جتمعهم » و نادوا 
بإنصافه من طغيان اعمج راود الظالمة . وکانت هذه قضية خطيرة من قضایا س 
الروما ی نتیکین ومن أن د 4 وفہا قامت القصة بأخطر دور للأدب 2 الحضارة. 
الحديثة 1 وکان للفلسقة العاطفية ۴ دلك أثر کر (۲) 


ونئيجة للاحاهات السابقة ظهرت القصص ذات القضايا الاجماعية لذلك العهد + 
وکانت تمتثل فى اتجاهين يتلاقيان آخر الأمر > هما : الفرد وحقوقه الهضومة الى 
تتطلب تغير انظ ر امه من ناحية . ثم ما تستلزمه سعادة الفرد بعد ذلك من تعاونه 
اجاعی من نوع ی E‏ اش ماهس آعق اثراف علاج 
المجتمع ومسائله منذ عصر الرومانتيكيين > إذ صارت الطبقة الوسطى ذات أثر فعال ې 


André Breton : ما‎ Roman Francais au 16 : انظر‎ )۱( 
۹16016. ehap. VI. VHI, XI. 


F. C. Green : Freneh Novelists, Vol. I. p. 219-234, : وكذا‎ 
۰ . انظر کتابنا اارومانتيکية : الیاب الثالث‎ )۲( 


(م ۳۱ - التقد الادی الحديث ) 
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الجتمع » فصعدت فيه تفتقص حقوق الطبقات الأرستقراطية الى لم يكن لها من مبرر . 
وصارت القصة من وسائل التعلم والتسلية معا » تحرك المشاعر وتوحى بالإصلاح » 
ويكتشف بها القارىء نواحى فى نفسية الجتمع قد تغمض على الشرع والاقتصادى . 


وهذه القصص ذات القضايا تمتاز ‏ فى الناحية الاجماعية ‏ عن قصص العادات 
والتقاليد السابقة الذكر » إذ أنها كانت تقصد إلى تنظم الفرد فى علاقته بالمجتمع ونظمه؛ 
وتقصد إلى التأثير المياشر ی استبدال نظ بغيرها » لاقرار العدالة الاجماعية إقراراً 
مبنياً على الاعتقاد العميق فى حق الفرد . ولهذا کارت الآراء الحرة الى قضت قليلا 
على امتياز الطبقات . وتشاہت هذه القضايا فى الآداب امختلفة ی العهد الرومانتیکی : 
من إثارة الرحمة بالبؤساء » والاعتداد بالفرد وحقوقه أمام نظ الجتمع » وإنصاف 
الطبقات الهضومة » وخاصة الطبقات الوسطى وطبقة العمال » والحد من حقوق 
الطبقات الأرستقراطية . مثلا يقول الكاتب الانجلمزی « هولکروفت » على لسان بطلة 
قصته :و أنا سانت إيفس » فى رسالة ترد با على من تقدم للخطبتها : إننا تختلف فى 
مبادىء أساسية كثيرة . وبعد الشروع فى الزواج إن حى نتفق علا .. . . فلا شلك 
أنك تعتقد أن على الزوجة أن تطیم » وأن الزوج هو المسيطر » وأنكر أنا الأمرين 
كلبهما . فعل کل من الزوج والزوجة أن یکونا نحت سيطرة العقل . وكل سيطرة سوى 
ذلك طغيان . . . وتحسب مزاع نبلاء المولد فى التعالى على غير هم مشروعة » وأعدها 
اغتصاباً . وأدين احتمع » وأدينك آنت نفسك . لأنك آول المؤيدين لمزاعمه . و تدافع 
عن أن كل ماتملك هو لك : وأؤكد أنه ملك لمن هو أشد حاجة إليه . وليست هذه 
كل مسائل الحلاف بِيثًا » ولكنها السائل الجوهرية » ولعل فما ما فوق الكفاية لفض 
ما نحن بصدد البحث عنه من زواج (۱) » . ۱ 


ویصف ( إدوارد جورج بلور لیتون 6 E. G. Bulwer-Lytton‏ الامجاز ی ف 
قصته الى تشر ها عام ۱۸۳۰ 8 4 وعنوامما « بول كليفورد (؟) ‏ بجناية اجتمع على 


(۱) انظر : 
Holcroft : Anna Saint-Ives, Letter 79 . cité par Louis, Cazamian - Le Roman‏ 
Social, I, p. 66-97.‏ 
وقارں هذه انلواطر بنظيرتها فى قصة من قصص « جورج صاند » فى كتانف : الرومانتيكية ص ۰۹4-۹۳ 
Paul Clifford (¥)‏ والقصة تحمل ام بطلها » يولد لأبوين ممهولين »> وينشأ بين العامة المريبين ى 
خا قهم »ويم فى سرقة ظلما » ولا بستطیع البر هنة على برادته » فيحكم عليه بالسجن ثلاثة آشهر . وق س 


مس 6/۸۳ — 


أبنائه » فیصور انجرمین مضطرین إلى الاتزلاق إلى جر عتبم مع طهر طويتهم. فکان 
« يول کلیفورد » ضحية اختلاطه با محرمين فى السجن » ویقول آمام قضاته : « ليس 
لایکم سوی نوعن من القوانن : فالأولى تصنع اجرمن ٠‏ والثانية تعاقیم ٠‏ ولقد " 
عانیت من الأولى ۰ وهأنذا أموت بالثانية » . ویقول كذلك : « تزعم حكوءة دولة 
من الدول آنا تسد حاجات من یطیعون نظمها الشروعة . أصغوا إلى" ! ! هذا رجل 
جائع - ألا تغذونه ؟ . وهو عريان - ألا تکسونه ؟ وإلا فم تتقضون عهدم . 
وتدفعونه نحو قانون الطبيعة الأول » وتشنقونه » لا لأنه آثم ۰ بل لانکم ترکتموه 
عریان حتضر من الجوع (۱) . 


و كانت القصص الرومانتيكية الى تدافع عن القضايا الاجماعية تحمل الطابع 
العاطنى الشبوب الثاثر » وتشر الافکار إثارة مباشرة خطابية غالبا . والشخصیات 
الرئيسية فما ضحایا نظم المجتمع . وهم رموز لطبقات اجناعية » یدافعون عن آرامپم 
أو بمثلونها فى بطولة يحيد بها مولفها عن مجرى الحقائق المألوفة فى عامه الناس . وغالباً 
ما كان الشر - وهو هدف المجمات فى هذه القصص - مثلا فى صورة الم ابماعی 
الذى يعانى منه البائسون والفقراء (۲) . 


= ين «بر ایدوله [اءبوول1م8 الط الجرمینء فلا يستطيع فى سذاجة مقاومة إغراتهم . فيعلمونه مهنة 
السرقة وحين خرج من السجن يرأس عصابة من اللصوص . و لماله وذكائه مخالط - متخفیاً البيئات الر اقية 
ويستطيع أن یستأثر بحب و لوبی براند Brandon‏ ۱ ثم يقبض عليه ويحام لانه يسرق بقوة 
السلاج مع المصابة » وكأن القانون الانجلیزی یماقب على هذه الحناية با موت » وکان عم الفتاة الى بها 
اما » یسمی و براندوه 0 Brando"‏ < وحين جم بالکم عليه بالاعدام يكتشف أنه ابنه الذی 
سرق فى مهده . وعل الرغم من ذلك يحكم على إبنه بالإعدام » ولكن عقب ذلك یمتر على القاضى میتاً فى 
عر بته » ومعه البطاقة الى تكشف عن أبوته ای : « بول كليفورد » » ويستبدل محکم الإعدام الس الداثم > 
و فير حل بول » إلى آمریکا » وتنبعه حبيبته . وى أمريكا تتغير طبيعته بالحب ۰ فيحيا حياة.صالحة . فى 
القصة قضية من( قضايا الرومانتيكية فى المحرم السلم الطوية » الى تجی عليه مظالم المجتمع ۰ ويطهره الحب . 
قارنها بقصة و البائسين ۾ لفيكتور هوجو » وبقصة « ليليا ( بلورج صاند » انظر کتابی : الرومانتيكية 
ص ۱۰۲ - ١٠١4‏ والراجم المبيئة به . 
(۱) انظر : 
E. G. Bulwer-Lytton : Paul Clifford, chap. XXXV. p. 355.‏ 
(۲) انظر : 
et passim.‏ 68-69 .م Cazamian : Le Roman Social, I,‏ ما 
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وقام المذهب الواقعی ‏ الطبیعی على آنقاض الذهب الرومانتیکی » فقربت 
(لقصص من الواقع قرباً لا مزيد وراءه » وأصبح الکاتب يتتيع فى قصته الواقع على 
حسب مج فى البحث منظم استقصالى » جمع فيه معارفه باطلاغه على وقائع الحياة 
اليومية الفردية والاجماعية . ويرتب هذه الوقائع لتكون مجالا بحرك فيه شخصياته » 
يؤئرون فى الأحداث ويتأثرون با » حى ينہوا إلى ننيجة مأنحوذة عن احداث الواقع 
نفسها » على أن مختى المؤلف وراء العالم الواقعى الذى يصوره تصويراً موضوعياً » 
ويكتى بتحليل شخصياته وشرح دوافع سلوكهم شرحا مقنعا على حسب العوامل 
النفسية فى موقف معن » أى الأشخاص واقعين من الطبقة الوسطى أو طبقة العمال » 
الوقوف عل خبایا الفس نی ضوء الحداث الاجياعية . « وتتححصر السملية ان نی 
نح الوقائع من الطبيعة » ودراسة وظيفة هذه الوقائع » والتأثر فما بتفر الحالات 
والبيئات » دون الابتعاد عن قوانن الطبيعة . وبذلك تتحقق معرفة الانسان معرفة 
علمية فى عمله الفردى والاجناعی(۱) . وذلك دون أن يظهر الولف فى قصته » فلا 
يضحك ولا ييكى مع شخصياته ۰ ولا محکم مباشرة على أعمالهم » ولا يستخلص 
بئفسهءنتائج اجماعية » أو مغزی خلقيا لقصته . وعلى القارىء وحده أن يفهم ويستنتج 
ما يشاء (۲) . 


ولم تقتصرالقصة الواقعية والطبيعية على الوقوف عند حدود الوقائع الطبيعية وتحاشی 
الأحداث العجيبة وغ الألوفة . بل أضافت إلى اهتامها بالطبقات الدنيا والمتوسطة 
خاصة آخری »ع می کشف جوانب السوء والشر فى النفس الإنسانية . فصورت 
امحتمعات والنفوس المثرفة فريسة للفساد وللغرائز الحيوانية الى تنمو فى ظل امجتمعات 
المهددة بتغير فى نظمها ۰ انتظاراً لا يعوزها من إصلاح تستقر به أوضاعها . ويعد 
« بلزاك ¢ Balzac‏ 1860-1144 م ) رائد الکتاب فى تصوير الواقع على نحو 


(۱) العبارة لإميل زولا انظر : 
۰ .م Roman Expérimental,‏ ما : E. Zola‏ 
(۲) المرجم السابق ص ۳۷ - ۳۸ - وکذا : 
E. Zola : Les Ramanciers Naturalistes, 0. 128-129.‏ 
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ماذ کرنا » فقد صور فى مجموعته - الى أطلق علها : « المهز لة الانسانية  )١(‏ تاريخ 
اجتمع الفرنسی كله ؛ ويقول « إنجياز » : و تعلمت منه » حى فا مخص دقائق 
المسائل الاقتصادية ... أكثر مما تعلمت من جميع كتب الزرخین والاقتصادین 
والاخصائين المهنين جميعا فى عصره (۲) » . 


وعلى أثر ذلك دخلت طبقة العمال فى اللحياة الادبية > فشغلت مشكلاتهم الآداب 
العالمية فى القرن التاسع عشر » وخاصة ق النصف الثانى منه (۳) . 


1a Comedie Humaine )۱(‏ - ره تتألف من خسة وتسعين جزءا » ویصف فا الحتمم 
الفرنسی لعهده » وخاصة من "مام ۱۸۲۹ إلى ۱۸۸ - وقد اکتشف - فما بعد - أن بين شخصیام! صلة » 
وأنها تولف فى مجموعها ۾ مجتمعاً خيالياً كأنه عالم کامل » . ویصرح « بلزاك » فى مقدمة طبعة لا ظهرت 
عام ۱۸۸۲ » بأنه أضاف لسل المؤرخين فصلا منسياً هو تاريخ العادات والتقاليد . وأنه يصور الواقع 
المى كا هو » لیکشف عن البادی» الطبيمية الى تزثر فى الحمعات الانسانية ويصف نفسه - لذلك -- بأنه 
من جماعة و الذهب الطبیعی » فى الأدب وق القدمة نفسها يبرز سلکه فى أنه وصف الشر فى قصصه »> لأنه 
حط القيقة فى الجتمم كا هی » على أن وراء ذلك مبادىء خلقية غايتها إيقاظ روح الفرد » و التعال لق 
الجتمع بتطور الأفراد وتقدمهم . راجم أيضاً : 

E. Zola : Les Romanciers Naturalistes, p. 69-70 

ثم أن و بلزاك » لا يصف سوى شخصيات متمردة » أو وصولية » فى حركة دائبة نحو انلروج من 
علبقتّهم إلى ماهو نوقها أو التردى فى المريمة والشر . 

K. Marx et F. Engels : Sur la Litt. et L'Art, p. 8 : انظر‎ )۲( 

(۳) وکان و أميل زولا » من آشهر من درس حال العمال على حسب مذهبه الطبیعی . وهو يزيد عل 
المذهب الواقعی فى آنه يتطلب - يعد حع القائق - توجيهها لحياة الشخصیات القصصية » محيث تنتهی 
الحقائق العملية والاجتماعية . و « إميل زولا » يعد حميع الواقعيين من الطبيعيين . وقد ألف عشرین قصة فى 
تاريخ أسرة أساها و روجون ماكار» متعمومع]2۷ «مودم ليدرس التأثير الحيوى العلمى فى نفسية 
أشسخاص الأسرة ومن تناسل مهم » وتأثير البیثات والعوامل الاجتّاعية فهم . ونوجز كل الايجاز فى فكرة 
القصة ألثالئة عشرة من هذه القصص وعنوانبا : « جرمينال » . ومضمونبا أن.فى عاملا يسى « اتين لانتییه » 
Etienne Lantier‏ فصل من عمال مصائع م ليل » مال يسبب آرائه الاشتراكية » فالعحق 
عاملا فى مناجم بشمال فرنسا» بين عمال يقاسون أنواع العذاب والظل . فأخذ يدعو عشرة آ لاف عاملمن 
حوله إلى ثورة اشتراكية . ويستجيب لندائه عمال شرفاء يؤمئون محقوقهم » بين كثرة آفسدتبا أهواء الججتمع 
وظلمه . ومن هولاء و شافال ۾ الذى ینانسه فى حب و كاترين » ويسبقه إلى إغرائها . ومن هولاء العمال كذلك 
و سوفارين » الذى داخل بين العمال لبه الشعب . وكان يرن إلى ثورة دامية . وهو من أصل روسی . 
وكانت ذكرى إمرأته المقتولة فى بلدة تنتزع منه كل شعور بالرحة . وحدث أن انخفضت آجور العمال 
بسبب سياسة خاطثة الحكومة . فقام السال باضراب عام استمر طول الثعاء كان يديره م اتين لانتييه ۾ . 
ولكن إدارة المنجم ل تحرك ساکناً لعلمها أن الاضراب سینتهی » لأن الجوع سيلجىء العمال إلى الر جوع 
إل الناجم . وتجمهر العمال ساعات یصیحون منادین : « اللبز ۾ واشتبكوا مع قوات الشرطة . ووقم كثير م 


— A — 


ويجمل أن نوضح ما قد يوقع فى البس فى معى « الواقعية » » و « الطبيعية » ف 
القصة : وذلك أن عرض الشر - فى هذا النوع من القصص - لا يقصد فنه سوى 
جلاء النفس الانسانية على ماهى عليه »وتصوبر النواحى القائمة فى الأفراد والجماعات. 
'لآن الوقوف على حقائق الموقف هو أول الخطوات فى سبيل علاجه » مهما بلغت 
خطورته . فليس قصدهم فى تصوير الشر الإغراء به» أو ابعث على اليأس من علاجه . 
ثم إن الكتاب المنتمين إلى هذين الذهبن لا يعرضون التجارب افينة الرخيصة الخاصة 
بالناحية الحيوانية وما يتصل ما من دواعى الانزلاق والإسعاف » محجة أنه تصوير 
لضرب من الواقع » ولکنهم يسوقون تجارب إنسائية عميقة » هم فما أصعاب فلسفة 
وآراء اجياعية خطيرة تمس الفوس الانسانية فى خی جوانها » كا تمس الجتمعات 
الى تعيش فما هذه النفوس » والطبقات المهضومة فى تلك الجتمعات > وهم بذاك 
«یشارکون العلماء والفلاسفة فى بناء محتمع خبر ما هم فيه إذا كانوا قد يسوا منه . 
أو إصلاح ما فسد فى مجتمعهم إذا لم يبلغ يأسهم منه غايته . وأساس أدبم أن الوقوف 
على حقائق الظواهر الانسانية والنفسية هو ساس التحكم فما . 


م إنه على الرغم من موضوعية هؤلاء الكتاب ۰ تكشف قصصهم لا محالة عن 
احالهم » إذ ليست هى محرد صور صادقة لاواقع » ولكن اوقائع مرتبة حیث 
تؤثر فى الشخصيات وتتأثر ا . فتوحى بآراء وحقائق وقضایا تبن عنها الشخصيات 
والوقائع : « فالقاضون الطیعیون هم حفاً حلقیون تجریبیون ويك :واو تورات 
والطبیعیون فى ذلك سواء . 


= من القتلى . و تدفم الحاجة العمال‌للرجوع إلى الناجم قلیلا قلیلا . ويعود « أتين » و لکن تتحلل‌طبقات النجم » 
فتنهال . ود و اتين ۾ نفسه مع عدوه : و شافال ۾ » « کاترین » فیفتال عدوه فى ثورة من حقد . ویکاد 
يظفر حب م کاترین » فى داخل طبقات النجم » ولکها عوت من الهد وفساد امواء » ومن الذعر من 
تقوض النجم . وینجو و أتين » وقد أبيض شمره » فیعود إلى باريس » لیجد و سوفارین » قد عاد کذلك 
إلما . وسیجاهد ف بناء الستقبل » فاذا كان هؤلاء الطرداء قد عادوا إلى جحیمهم » فان دماء الضسايا 
ستخصب الأرض » لينبت فيها آمل جديد . 

هذا » والواقعيون الاشتر اکیون لا يحفلون كيرا بزولا » ویفضلون عايه « بلزاك » » انظر الرجع 
السابق ص ۲۱۸ 2٠‏ ۳۱۲ . 

(۱) هذه العای يكررها « زولا » ق غير موضم من كتابه » انظر مثلا : 

E. Zola : Le .ط‎ “gap Expérimental, .م‎ 29, 32 et 39. 
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ومنل « الواقعية » و الطبيعية » اکتمل مفهوم القصة الحديث » بعد أن خطا 
الخطوات الى أوجزنا القول فما . فتخلصت أولا من العام الغيى والقوى العجيبة 
الى كانت تدنيها من الاجم » ثم من العالم المثالى الذى كانت تبعد فيه عن الواقع 
والألوف » ثم من العام الأرستقراطى الذى كانت تم فيه بطبقة خاصة هى فى ار 

من امجتمع ولا عثله نم | تکتف پعد ذلك بالتزول إل آغوار انحتمع لتسر مشکلاته » 
بل غاصت كذلك فى الجوانب المظلمة »> جوانب السوء ف الأفراد واطماعات 
لتعالجها على نحو ما ذکرنا )١(‏ . 


و هذه المعانى ‏ جميعاً ‏ تلاقت واقعية « بلزاك » مع طبيعة « زولا » ومن 
سار على ہجهما » وتلای هؤلاء فى نفس هذه العالى مع الوجودية والواقعية 
الاشتراكية الجديدة . ها شرحنا فى فلسفة المذهبين الاخرین فما سبق (۲) » على أن 
بن هذين المذهبين الأخيرين فروقاً فى النواحى الاجناعية وئ الأسس الفلسفية الى 
قد أوجزنا فما القول كذلك حن تعر ضنا لفلسفة الجمال فى التقد الحديث يث () . 


ثم إن بين الواقعية الأوروبية والواقعية الاشتراكية الادية فرقاً هاماً آخر : هو أن 
اراق ا95 وغل ف و الشر » وتنتصر للخر وتوجه الأحداث محیث 
تنتصر الحياة على العدم"» ويغلب انعر الشر » وتسر الإنسانية إلى التقدم حتى لو آدی 
ذلك إلى تزييف الموقف ۰ على حين تعنى الواقعية الأوروبية والوجودية معاً و صف 
الوقف كا هو ۰ عل أن تختار جانب انتصار الياة » بالااء لا ارف » تاركة 
لقارىء استنتاج ما يرى من خلال التجربة الانسانية الصادقة الممررة » مع قصد 
أصحاما إلى التنفير من الشر عن طریق وصفه الصادق . وعلى ما بين هذه الذاهب 
من قاسم مشترك فى أسسها » توجد مع ذلك بها فروق فنية » تبعاً لنزعتها الفاسفية » 
وسنشر إلى هذه الفروق حن نتحدث فى النواحى الفنية القصة فى هذا الفصل بعد 
قليل . 


: انظر‎ )۱( 
۴. C. Green : French Novelists, Vol. I, p. 219-222, 


(۲) انظر ص ۳۹۰ وما یلیها من هذا الكتاب . 
(۲) انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب . 
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وبذلك ات قصص التحلیل لادق الجوانب النفسية نى صلتها بالناس واسلماعات. 
فى عصر وموقف معینن . ولكلها لم تصور النفسية الأرستقراطية كما هى الحال فى قصة 
« أميرة كليف » السابقة )١(‏ . زاغا تناولت نفسيات الأفراد من الجمهور وسواد 
الشعب . وقد راج هذا الاتجاه فى الأدب الرومى منذ النصف الثانى من القرن التاسع 
عشر » وافئن القاصون فيه . فأثروا فى نواحى التحليل النفسى فى القصص الأوروبية. 
وق هذا التقدم النفسبى للقصة ‏ بعد تقدمها الاجماعى ‏ يقول « دستوفسکی » 
( ۱۸۲۱ - ۱۸۸۱ ) متحدثاً عن قصص معاصره « تولستوی » Tolstoî‏ لقد قام 
« الكونت تولستوی » بعمل إنسانى هائل فى تحلیل النفس البشرية » فرهن لنا على أى 
الداء خبی ء فى الإنسانية » وأنه أعمق كثيرا ما يعتقده الأطباء وعلاء الاجاع > 
OES‏ > لا فى نظام اجماعى معين » ولكنه فى الفس الانسانية » ف 
« ذات » الإنسان . فلا يصح نشدان السلام ی الإصلاحات الاجماعية والحكومية 3 
ولكن فى جدید الإنسانية نفسها » وى نشر الإحسان والتسامح (۲) وعلى هذا النحو 
ظلت القصص النفسية والاجماعية هى الى تشغل أكر المفكر بن من القاصين فى القرن. 
العشرين(”0 . 


ثم كان انجاه آحر حديث فى القصة . حين لا يعمد القاص إلى درس المشكلات 
الاجماعية والمسائل النفسية العادية فحسب ٠‏ بل بری كذلك إلى جلاء حالات نفسية 
خاصة » أو إلى الافضاء بآراء ذاتية تمس أعماق النفس الى بصعب على اللغة الإحاطة 
با وهذه الاراء تخص حقائق كثيرة تقوم على حدود ما بين الوعى واللاشعور : 
ا ل ل ی 
عن طريق الرمحاء ما » وذلك بإثارة صور خيالية تشر المشاعر وتوحی بالحالات الغامضة 
الحبيثه فى أعماق النفس . وى هذه القصص يصبح الحيال وسيلة من وسائل دراسة 
الإنسان والتعمق فى آسراره » ويستعان فما بالعناصر العجيبة » وقد يستعان بالاساطمر ». 
لا على أنها من العقائد أو من قوى الغيب كا كانت فى العصور السابقة قبل القرن التاسي 


(۱) انظر هذا الكتاب ص £۷۸ - 1۷۹ . 
(۲) انظر : 

M. Hofmann : Histoire de la Littérature Russe, p. 498-501‏ 
(۳) انظر : .42-80 Années de Découvertes, 1950, p.‏ 50 
وستمود إل الاستشهاد بقصص هذه الفتر ‏ فى الأفكار والنواحی الفنية بعد قلیل فى هذا الفصل . 
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عشر ؛ ولكن لا إطار عام يساعد على تصور الحالات الخاصة والإعاء محقيقتها (۱) . 
ولا شك أن عناصر الإبحاء الحيالية السابقة بقة عناصر شعرية خالصة » تصير ما القصص 
بوسطا بين القصة الخالصة والشعر . وتبعد با القصة عن معناها الواقعى والاجمّاعى الذى 
سبق أن شرحناه . ولکنبا مع ذلك تظل وسيلة من وسائل استجلاء حقائق ق حاصة عن 

طریق الامحاء والرمز (۲) . وقد ساعدت محوث فلاسفة اللفس والاجماع على انطلاق 
الکتاب فى هذا الیدان بعد أن اتسعت جوانبه وتجددت معاله » وعلى رأس هؤلاء 
الباحثن « فروید » فى تحليله للعقد الغريزية » وكشفه عن عالم اللاشعور » و « برجسون » 
فى شروحه للحد من الصادر مباشرة عن الشعور » و «لیی برول » Lévy-Bruhl‏ 
فى كشفه عن عقلية ما قبل المنطق عند الفطریین . فلم يقنع کشر من الکتاب ببقائهم فى 

٠‏ نطاق التجارب الضيق > بل انطلقوا نى عالم المتناقضات النفسية القوية الشرة » عالم 
مغلق زاخر ببواعث الضيق والقلق فى الحياة () الحديثة » مؤمنن بأن الأسرار النفسية 
وألغاز الوجود لم تنته بتقدم العلم »> بل اكتسبت جلالا ورهبة باتساع مياديها : 


(۱) انظر كتا : الرومانتيكية ص 185 - ۱۲۷ - والمراجع البينة به - وانظر كذلك نفس الر جع 
الفصل الثالث من الباب الثانى . 

(۲) یکی أن نشير هنا إلى قصة الكاتب الإير لندى و جیس جویس » مرو 362065 ( 1841- 
۱ ) وعنوانها « پولیسیس » وهوونوا[1 وقد نشرت عام ۰۱۹۲۲ وفيا خلاصة وافية لكل ما عاناه 
الفكر بين الحربين العالميتين » وموجز عا انتهی إليه التحلیل لطوية الفس الإنسانية . والديث النفی 
فها يكشف عن صدى التجارب الانسانية الضطربة فى الفكر المكبوت . ويناظر المولف بين حوادث 
قمعه ال تدور فى ایرلندا » وبين حوادث الأوديسيا ( انظر هامش ص ۸۵ وما یلها من هذا الكتاب ) 
وحوادث القصة لا یسودها المنطق ولکن هدفها الاحاء والرمز . وتدور فى أقل من یوم . واخوادث تعلة 
لتأملات نفسية یسب تحديدها والإفضاء بها لدقتها . وق آواخرها يتعارف البطلان: د بلوم ص8100 
و و ستيفن 6 810122518 أن الثانى ابن الأول (انظر « يوليس » الأب وايته د تليماك وف و الاو دیسیا 
وهذه و الأوديسيا » المديثة تنتهى بأفكار فى الزمن و الياة والانسان » ثم تختم محدیث نفسی طويل لامرأة 
بلوم الى استیقظت من قوبها ووجدت زوجها قد تأخر عنها فق عودته من یومه » ويتبين من آلدیث 
أنبا ۾ بیلوب » غير الونية . هذا ولابد من الرجوع إلى الاصسل الإتجليزى > ثم إلى : 
Stuart Gilbert : James Joyce’s Ulysses‏ .34 لرقرف عل فلسفة الولف. كاملة وعل معاق 
رموزه الأسطورية . 

(م) لهذا لخأ و السرياليون » فى قصصهم » » مثل قصة « نادجا » لأندريه بريتون . ويضيق القام هنا 
عن التعليق عليها وعلى فلسفها » وكذا ق بعض مسر حيات الوجوديين وقصصهم . وسنتناو شا ق أسهاب ق 
الفصل الأخير > وانظر هذا الكتاب ص ۳۹۰ - ٩۱۲‏ 

والكتاب الذى يضر ب به المثل فى هذه الاتجاهات فى الآداب الحديثة هو الكاتب التشيكى الذى يكتب 
بالآلمانية Franz Kafka‏ ) ۱۸۸۳ ۱۲ ) مثلا فى قصته : و المسخ Die Virwandlung a‏ > 


دهعت 

ولم يعد للمخاطرات القدءسة - فى عام السحر والاساطر والأشباح - مجال فى 
الاعتقاد ہا بوصفها حقائق أو قوی غيدية ی ا 
وتفرغ ال ا ا 
سواءم 


و و بي عط يو واقعية تتصارع 
فها قوى اللير والشر » فى التعقيد وال » والعلم هو عماد القوتين معا . وذلك ف 
القصص ١‏ البوليسية » التى أتت ت بعد قصص اشحاطرات القدعة فما تشر من قلق وضيق 2 
وا تخلق من ألغاز فى. الأشياء العادية اليومية : فقد عکن الوت فيا يتخيله 
الضحية قلماً وهو خنجر صغير > أو حبلا » وهو ثعبان . وق هذا تنشر حوادث - 
القصة البوليسية نوعاً من الغموض السحرى بیج التفکبر وینتظر ال الأكيد » إذ أن 
القارىء على ثقة بأن هذه الألغاز واقعية إنسانية » وأن شریرا ابتدعها . وسهتدى 
إلى حلها إنسان خير أقدر منه » يغلبه فما على أمره » ألا وهو رجل الششرطة المكلف 
بتتبع الجالى فى القصة « البوليسية و . وهى القصة الى قامت على أنقاض قصص 
المخاطرات القدعة وعجائها | . ومشکلاما إنسائية تتفق وما انتبى إليه العصر الحديث فى 
مفهوم القصة (۱) بعامة » وهو أنها تجربة إنسائية يصور فما القاص مظهراً من من مظاهر 


س والحديث فيها واقعی فى تفاصيله » ولكته شيالى احا ق‌قالبه « جرجوار » يعمل لساب منزل تجاری» 
فى أسفار يقوم بها لذلك الفرض . وهو عاد أسرته الوحيد بعد افلاس والده » يشعر بسمادة تامة إذ يوفر 
لاخته بعمله ما به تواصل دراسپا الوسیقية . وذات ليلة اضطرب فى مضجعه بأحلام مروعة ثقيلة » و جد 
تفسه فى آخرها قد مسخ حشرة كبيرة » دون أن يغير هذا المسخ ما بنفسه من تطلع إلى عمل اللير و استجایة 
لدواعى المطف . وقد اتعزل عن أقاربه وأهله تحت سريره بعد أن اكتشف ما يثيره منظره ی نفوسهم من 
نفور » وظل یتننی بالفضلات » وبتجنبه الناس بميماً إلا خادمه قروية هرمة كانت تنذيه بقشر التفاح . 
و حدثه كأنه لم محدث له مسخ , ول يكن يبرح « جرموار » عباأًة ۰ ونکنه ذات له سم آشته تمرف 
فتسلل من تحت سريره إلى خارج الححرة حيث كانت الأسرة مجتسعة . وعل مره أبدى كل العالم امتعاضه 
وتفوره » ورماه والده بتفاحة قصمت ظهره . فرجم موجعاً اموت ق بط ء فى مخبعه . وحين کنسته الحادم 
فى الصباح قالت : و آها الحيوان المسكين » لقد استر حت من العذاب » . 

وق هذه القصة يمتزج العطف واليأس » ویوحی المتصر العجيب ( السخ ) بروعة وضجر مسان 
حقائق الحياة اليومية . وفيها وصف حالة نفسية فريدة عن طريق الرمز و الواقم ی وقت معا . 

( قارنها عمی المسح ف الملامح و القصص القديمة ص 458 - 414 من هذا الكتاب ) . 

(۱) انظر : 


Thomace Narcejac : Esthétique du Roman policier, Chap. IV. 
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الحياة » تتمثل فيه دراسة إنسانية الجوانب النفسية فى جتمع وبلد خاصين » وتتکشف 
هذه الجوانب بتأثر حوادث تساق على نحو مقنع بررها وجلوها » وتؤثر الحوادث 

نی الجوانب الإنسانية العميقة وتتأثر ما > ولكن التحليل التفسبى ضثيل » عادة » فى 
افيض اور وغ باب ووو شين عل ار سنا . ولذا 
كانت من هذا الجانب أقل فى الرتبة الفنية . ومئزلنها الأدبية لهذا السبب أقل كشرآ من 
أجناس القصة الحديثة الأخرى . 


و ذا الفهوم الواقعی لأجناس القصة فى العصر الحديث » صارت القصة آعم 
الأجناس الادبية خطراً » وأحفلها بالآراء الفلسفية الاجياعية والنفسية » وأمسها 
بمشكلات الإنسان وعصره . وفما يصور الانسان » لا على أنه موذج عام يصلح لكل 
عصر وبيئة » ولكن على أنه خلوق حى ذو جوانب نفسية متعددة > يواجه موقفاً 
خاصاً (۱) . وليست القصة الحديثة تقريرآ عن التجربة » ولکنها تصوير حى للتجربة » 
بوحی بمعان إنسانية ونفسية عامة تتراعی من خلال الموقف الخاص . وعذا لا تفقد 
قیمتا الإنسانية الما موقفاً إنسانياً قد يننبى خطره » أو قد لا هم أولا قوما عتون 


إلى القاریء بصلة » بل إن معانما الانسانية تتضح ویعظم خطرها كلا تعمق تعمق الكاتب فی 
معالحة الشکلات والجوانب اللفسية » وى تخصیصبا بالواقف الذى بعال حه والفترة الى 
يتنا وها فما ٠‏ 


وقد تتبعنا أطوار القصة فى الاداب الغربية » لبن كيف نمت بنمو الحضارة 
وتقدم الفكر » و أصبحت الان قوة إنسانية حطر ة ة الشأن وأوسع میادن الادب وأجلها 
أثراً . وقد آن أن نوجز ز القول فى نشأة القصة الحديفة فى الأدب عندنا . 


۲ - تطور مفهوم القصة نى الادب العرف : 
لم يكن لقصة قبل العصر الحديث عندنا شأن يذكر » بل كان فا مفهه م خاص 
م يض بها » ول يجعلها ذات رسالة اجماعية وإنسانية . 


ّ : انظر‎ )۱( 
Ludwign Lewisohn : Psychologie de la littérature Amêricaine. P. 186-187. 
F. S. Green, op. cit. vol. I, p. VI, : وكذا‎ 


ونتحدث هنا عن مفهوم القصة غير القصيرة ة ی معناها الدیث بعامة » وستعود إلى تفصیل القرل فى 
جوانما الفنية بعد قليل , 


- س 


ولابد أنه كانت للعرب حكايات یتلهون مبا ویسمرون » ولو آنا عددنا مثل هله 
الحكايات قصصاً لكانت القصة أقدم 00 5 للأدب فى العام لأن كل الشعوب. 
الفطرية تسمر على هذا النحو البداى » ولكن مثل هذه القصص إذا كانت ها دلالة 
ا > فليست لا قيمة فنية حى تعد جنساً أدبياً » على أن مثال. هذه الحكايات لم 
یتوافر لها من الرواية ما مجعلنا حفل مها هنا )١(‏ . 


هذا ولا نعتد بالروایات التارمخية الى تختلط فما الحقائق بانگر افات والأساطر . 
وذلك كا فى الطبری فى تاره لدول الفرس الأسطورين » لأن هذه الروايات كان 
يقصد ما التاريخ . وم تتوافر ها الصياغة الفنية الى تمعل منبا ما يشبه الملاحم و 
القصص اللحمية » على نحو ما فعل الفردوسى مثلا فى الشاهنامه » متخذاً من نفس 

هذه الأخيار مادة للحمته الشهيرة . 
۱ 

وكذلك الشأن فما خص القصص الغزلى ۰ كما فى آخبار العذريين » وغالباً ١‏ كانت. 
أخباراً متفرقة أو متناقضة » يعوزها الاتساق والربط بين أحدائها وشخصياتها » وتر تيب 
هذه الأحداث (۲) . ۱ 


على أن القصة لدی العرب ‏ تكن من جوهر الأدب ‏ کالشعر و انلطابة والرسائل 
مثلا ‏ ولذلك كانت ميدان الوعاظ » وکتاب السير والوصایا » والسار » يوردونبها 
شواهد قصيرة على وصایاهم وما يذكرون من حکم أو یسوتون فى أسمارهم والس 
موهم . وقد يكون لهذا صلة بنبوغ کثر من مسلمى إيران فى القصص والمواعظ 
العربية من كانوا مجیدون اللغتین فیا يروى امبماحظ » مثل الخطباء القاصين من أسرة 


(۱) ما يروى من هذه الحكايات - ولا شك أن مصنوع - قصة خنافر الحميرى وما كان من ارشاد 
صاحبه من الحن له إلى الإسلام » وكذا حديث النسوة اللاثى آشرن على إبنة ملك من ملوك حير بالتزوج » 
وو صفن طا حاسن الزوج » وكحديث زبراء الكاهنة من مولدات المرب + أنذرت بى رئام من قضاعة بغارة 
علهم » فل ينتصحوا » فأغار علهم الأعداء » ثم استعدت عجوز منهم - تسمى « خويلة » - ابن اختها ء 
قخرج فى منسر من قومه و انتقم ها . ( الأمالى طبعة دار الكتب » ب ١‏ صفحات ۰۸۰ ۰۱۲ ۱۳۹ ) . 

(۲) راجم كتانٍ : الياة الماطفية » الفصل الثانى من الباب الأول . 


بت 44۳ 


. )١( الشاهنامه‎ 


وحسبنا أن نوجز القول هنا فى عيون الأدب (۲) العربى الى تمت بصلة للقصة 
فى فما وغرضها . وهی قان : مرجم دخیل ۰ وعرلى أصيل . ونذكر من النوع 
الأول : كليلة ودمنة » ثم ألف ليلة وليلة » ومن النوع الثانى نعرف بالمقامات » 
ورسالة الغفران » وحى ان يقظان . 


١‏ -فن النوع الأول أى المترجم الدخيل ‏ قصص كليلة ودمنة » وهی من 
جنس القصص على لسان الحيوان أو الحرافة . ولم يكن للعرب - منوى كليلة ودمنة ‏ 
قصص على لسان الحيوان وعکن أن يقال (جالا - إنها كانت إما فطرية أسطورية 
تشرنح ما سار بين الناس من أمثال (۳) » وإما مأخوذة من كتب العهد القدم (4) » 
وما عدا هذين فتأخر عن كليلة ودمنة ومتأثر به » كا فى بعض قصص الحيوان ق 
الجاحظ (۵) . 


(۱) ومن آخبار الشاهنامه أو سير الملوك الفارسية ما تسرب إلى جزيرة العرب فى الاهلية » كالقسصس 
الى كان محكيها النضر بن اخارق عن رستم واسفندیار یصرف با الناس عن الرسول » وليه نزلت آية : 
« ومن الناس من يشترى لمو الحديث ليضل عن سبیل الله م - و انظر بعد ذلك : الحاحظ : البيان والتبيين + ۱ 
ص )۲۷ - ۲۸6 . 

ولذا أغفلنا القصص والملاحم الشعبية الى أخذت من قيام العرب القدای وسير أبطالحم » و لكنها صيفت 
باللغة العامية فى العصور الوسطی » كقصة الزير سام وهی قصة مهلهل بن ربيعة فى حرب البسوس » وقصة 
عنبر ة » هذا مع اعتقادنا أن ذه الملاحم الشعبية دلالة اجياعية وقيمة شعبية ( قولكلورية ) كبيرة . 

(؟) تصص الحيوان عاواو۳ معروفة من قدم ق الأدب الیونای » ثم عرفت فى الآداب الأوروبية . 
ومن أقدم من عثلها فى الأدب الیونان و ايسوبوس » الذى عاش فى القرن الثالث قبل الميلاد . وم نذ کر قصص 
الحيوان فى تطور القصة فى الأدب الثربى » لأن هذا الحنس | يترك آثراً كبيرآ فى تطورها > ولأنه فى العصر 
الحديث ليس له كبر شأن فا عدا أدب الأطفال » أنظر : 

1. De Trigon : Histoire de la littérature Enfantine, ۲. 21-22, 8 

(۲) کا فى مجمع الأمثال اليدانى الذى يشرح أصل الأمثال خر اقات كانت سائدة لعصرها . 

(؛) كافى المكايات الروبة عن النضر الحارث » كا فى قصة المامة والغراب فى سفينة نوح س 
( انظر الاحظ + الیوان + ۲ ص ۳۲-۰۳۲۰ ) والقصة فى سفر التکوین إصحاح ية ۱۲ - 
( انظر الد کتور عبد الرزاق حيدة : قصص الیوان فى الأدب العری ص 50-54 ) . 

(ه) مثلا فى قصة البازى و الديك الى یضرا و الوریای ۾ لسائه ( انظر الحاحظ : الحيوان + ۲ 
ص ۳۹۰ ل ۳۳ تحقیق الأستاذ عبد السلام هرون ) . 


46و بت 


ولکن کتاب كليلة ودمنة ذو طابع خلی وفی انفرد به » ولذا كان سپا نی خلق 
جنس آدنی جدید فى الغة العربية » قصد فيه إلى تعلم الملوك کیت حکمون » والرعية 
كيف يطيعون . وذلك على لسان الحيوان » لیکون الجد فى صورة متعة جتذب إلا 
العامة » ويلهو بها الخاصة . ومن القطوع به الان أن الکتاب مرجم عن اللغة الهلوية » 
وهو فما مترجم عن أصل هندى . وكان لدليلة ودمنة تأئر كبر فى الأدب العری . 
فقد كانت له ترجات كثيرة فى العصر العباسى لم تصل إلينا . ونظم كذلك شعراً . ونظم 
سبل ن هرون على منواله كتاباً سماه « ثعلة وعفراء » . ونظمه أخيراً امن المبارية )١(‏ 
Ty‏ 0 

ومن نسج على منوال كليلة ودمنة إحوان الصفاء فى محا کة الانسان والحيوان أمام 
ملك الجان » فى مرافعة بين اللحصمين بث فما إخوان الصفا آراءهم فى الانسان - 
والیوان » وأفكار مم الفلسفية العامة (۲) . 
٠‏ ۲-رکذاك « آلف ليلة وليلة » »> وهی تشبه فى أصلها كتاب كليلة ودمنسة 
السابق » لأنها ترجع إلى أصل فارسی يسمى : « هزارافسانه (۲) » ۰ وهذا الأخير 
متأثر - فى أصله وقالبه العام بالقصص المندى » كا تدل على ذلك طريقة التقدم 
لكشر من القصص بالتساؤك. على نحو ما فى كليلة ودمنة » ثم تداخل القصص نی كلا 
الكتابين » إذ أن كل قصة رئيسية تحوى قصصاً عديدة » وكل قصة من هذه القصص 


الفرعية قد تحتوى على قصة أو أكثر متفرعة منها كذلك ويتبع ذلك دخول شخصیات 
جديدة » إذا كانت القصة لأشخاص من الناس » أو دخول حيوانات كذلك » بدون 
انقطاع ولأدنى مناسبة )٤(‏ . ثم إن فى « ألف ليلة وليلة  »‏ وخاصة فى مقدمها ‏ 
کش رآ من قصص الحيوان الى تشبه نظير انها فى « كليلة ودمنة » . 


وقصص « ألف ليلة وليلة » مدونة فى عصور مختلفة . ومن القطوع به أن الكتاب 
كان معروفاً بين المسلمين قبل منتصف القرن العاشر الميلادى . وی الكتاب قصص 


7 والمراجم البينة به‎ ٩۱ - ۸٩ انظر كتا : الأدب المقارن ص‎ )١( 

(۲) انظر رسائل إخوان الصفاء طبعة القاهرة سنة ۱۹۲۸ م + ص ۱۷۳ - ۳۱۷ . 

(۳) انظر الفهرست لابن النديم طبعة فلوجل ص ۳۰4 » وكذا السمودی : مروج الذهب طبعة القاهرة 
45 هج ۱ ص ۳۸۱ . 

(4) انظر دائرة المارف الإسلامية مادة و ألف ليلة وليلة » . 


- £40 


شعبية متأثرة بآداب )١(‏ شتی » على أنه عتمل أن یکون فى بعض قصص آلف ليلة 
وليلة تأثر بونی (۲) . 


وهی تختلف عن « كليلة ودمنة » - على اارغم من وحدنبا ى الصتر - فى آنا 
ليست ها غاية خلقية - كا نى « كليلة ودمنة » بل هی زاخرة بالحيال واخاطرات وعام 
السحر والعجاب . والرابطة بين حوادنها مصطنعة » تمد عن طریق التساؤل -- 
فى الرمن الذى نحل فيه القاص حکایته متتابعة كما يشاء (۲) . وقد كان هذه القصص 
تأثر عظم فی الآداب الأوروبية منذ عرقها فى القرن الثامن عشر الميلادى ٠ )٤(‏ 


۳-ومن النوع الثانی - أى التصص العرف الأصيل - القامات : والقامة ف 
لاصل معناها فلس . ثم أطلقت على ما محكى فى جلسة من ابلسات على شکل قصة 
تحتوى غالبا على خاطرات بروپا راو عن بطل يقوم ببذه الخاطرات . وقد يكون هذا 
البطل شجاعا يقتحم أخطاراً وينتصر فبا (۵) » وقد يكون ناقدا اجعاجیا أو سياسياً (5) 
وقد يكون فقباً متضلعاً فى مسائل الدين » أو فى مسائل اللغة (۷) » ولکه غالب 


(۱) انظر المرجع السابق وكذا 
Angel gonzalez Palencia : Histora de la literatura Arabigo Espanola, 340-‏ 
,342 


)۲( مغل قصة السندباد البحری و خاطراته ى الزر المهجورة المسكونة بالوحش ذى ألعين الواحدة » 
وبالخلوقات العجيبية . ثم نجاته منها بأعاجیب > وفوزه با اء الطائل . فى القصة شبه کبیر - فى بعس 
مواضعها - ملحبة الأوديسيا طومیر وس » ما يفتر ض وجود ترجة عربية لها استفاد مها الواضم القصة . 
أنظر : 

(۳) انظر : 

Laffon-Bompiani : Dictionnaire des Oeuvres IV. p. 726-727. 
E. M. Foster : Aspects of the Novel. .م‎ 7 


(4) الر جم الاسبافى السابق ص ۳۸۲ - ۳۸٩‏ ۰ وكذا دائرة المعارف الاسلامية نفس الموضع ثم مرجع 
لافون بومبیای السابق » نفس الموضع . 

(ه) دغل الكقامة البشرية » وفها يتر بشر ين عوانة عل الأسد غاطرانه » ثم عل ألمية » کی محوز 
اشاب غه قير وج إبلكه » رلکن هزم خی أنام فى فى مقامات باح از سس ۲۹۲ 6 ۲۵٩‏ طبعة 
پر وت ) . 

> انظر مقامات الحريرى , القامة التاسعة » والقامة الآر بعين » والقامة ااسة والأربعين‎ )٩( 
والمقامة اللمسين » وكذا القامة الثانية و الثلاثين من مقامات بديع الزمات‎ 

(۷) مقامات الحريرى » مقامة ۳ > ۲۲ ومقامات الطداى مقامة ه > ۳۸ ٠‏ ثم المقامة القريضية 


والراقة . 
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ملسول ‏ ما کر » ولوع بالملذات ۰ مسر » بحتال الحصول على المال من بخدمهم » وهو 
داتعا آدیب يجيد الاسلوب عن بدمة وارتجال . وف القامات وصف عام العادات 
والتقالید الى تسود الطبقات الوسطی والدنیا فى کشر من الجتمعات الاسلامية . وکان 
بمكن أن يصبح هذا الجنسى: آحصب جنس أدلى ف العربية . و آن یقوم مقام القصة 
والسرحية فى الاداب الغربية » لولا أنه انحرف عن نقد العادات والتقالید و القضايا 
العامة إلى الماحکات اللفظية والألغاز اللغوية . والأسلوب التکلت الز احر بالحل‌اللفظية 
الى لا تعود على العی بطائل یذ کر . 


وأول من اخرع القامات » وآعطاها هذا الاسم فى العربية ۰ هو بديع الزمان 
الحممذانى التوق عام ۸۵۳۹۸( ۱۰۰۸-۱۰۰۷ م) . ونعتقد أن المریری « القامم 
اءن علي بن محمد بن عیان ۱۱۳۲-۱۰۵۵ م ) قد خطا هذا الجنس الأدیی حطوات ۸ 
يبلغ فها شأوه أحد من الذين قلدوه قبل عصرنا الحديث . لا فى الأسلوب » ولكن 
فى النضج القصصى . فشخصية « ألى زيد السروجى » تتكرر فى مقامات عنتلفة لتكشف 
عن جوانب نفسية مختلفة . وهذا نوع من التحليل النفسى يقرب من النضج الفنى فى 
القصص . فبطل القامات الحريرية السابق يفوق أبا الفتح فى جلاء جوانبه النفسية أمام 
القارىء . وأبو الفتح ( بطل أكثر مقامات بديع الزمان ) هو الرائد الأول هذا الجنس 
الأدلى . وكلا البطلن - فى مقامات البديع والحريرى - من بيئة اجماعية دنيا » يصط: 
من خلال حيله عاداما وتقاليدها )١(‏ . 


4 ومن النوع الثانى كذلك رسالة الغفران الى ألفها « أبو العلاء العری » 
( المتوق عام 449 ه54١٠‏ م) ‏ فهى رحلة تخيلها أبو العلاء فى الجنة . وف الموقف > 
وق النار : ليحل فى عالم خياله مسائل ومشكلات ضاق ما فى عالم واقعه ۰ من العقاب 
والثواب » والغفران أو عدم الغفران . مع کثر من السائل الأدبية واللغوية الى يوردها 
مورد الساخخر تارة » والاقد اللغوى التبحر تارة أخرى . وليس العالم الغيى فبا الا 


(۱) نعتقد أن المقامات قد أثرت فى قصص الشطار الأسبانية ( انظر ص 4075 - 1۷4 وهامشها من 
هذا الكتاب ) ثم فى القصص الغربية على أثرها » ولا يبحث هذا الوضوع ق الأدب المقارن حى اليوم > 
انظر 

134-341 .م A. C. Palencia,” op. cıt.‏ 
وكذا کتای : الأدب المقاردں ص ۲۲۳ - ۲۲۸ . 


تب 84۷ 


قالباً عاماً لا رمزية فيه » لعب فيه خیال ألى العلاء دوراً فريداً فى الأدب العرت 4 
وبه | كنسيت اار سالة طابع قصص امحاطرات الغيبية الذهنية )١(‏ . 


ه 'وأخيراً نذكر هنا قصة حی بن یقظان لابن طفیل ( ۱۱۱۰ ۵- ۱۸۸۲ 746 
وموجز القصة أن فى جزيرة مهجورة من جزر الحند دون خط الاستواء ؛ نشأ طفل 
لا یعرف أبأ ولا آماً ٠‏ يسمى حی بن یقظان : فريته غزالة حسبته ولدها الفقود . و کر 
الطفل وات خاش هدند فاسظ بزفكر . فاهتدى إلى أفكار كثشرة طبيعية . أو 
نمت بصلة إلى ما وراء الطبيعة . ثم اهتدی بالفعل كذلك إلى لى ما اهتدی إليه الفلاسفة 
الاشراقیون من افناء فى الله عن طریق الوجد و امیام فى معناهها الصوق (۲) . وحاول 
هذا الوجد أن يرحل من هذا العام . فى حين ألى إلى نفس الجزيرة متصوف آخخر 
قال له ؤ أُسال » ۰ كان فى جزيرة آخری يعبد الله على دين أهلها اسماوی . فأرادأن 
عل ويتصوف فى المزيرة ای فيا حی ابن یقن » لاعتقاده أنه خالية من لسكا" 
ولكنه التى فما بحى بن يقظان ٠‏ فتعارفا . وعلمه ٠‏ أسال » اللغة » ول يكن من قبل 
فر اغبا شنا : > ثم الشرائع السماوية . ثم قاده إلى الجزيرة الجاورہ الى أنى مہا : 
محاولا معا أن هدی أهلها إلى الحقائق الكترى الى وصلا إلبا عن طريق الإشراق 
الروحى (وهى قضايا الصوفية من السلمن) (7) . فلم يفلحا . فاقتئعا بأن هذه الحقائق 
الكرى لا سبيل ها إلى قلوب العامة . فنصحا هو لاء العامة بالثبوت على دين الاباء 
ورجعا إلى جزيرةحى بن يقظان » ليتعبدا على طریقتپما حى الرحيل من دار الشر والبؤس . 

وفى قصة و حى بن يقظان » جوانب نضج قصصى فى الشرح والتبربر والإقناع ٠‏ 
على الرغ, من أن القالب القصصى فبا ليس سوى تعلة لذ کر الآراء الفلسفية الكثيرة 
النبثة فى النص . وبراعة المؤلف تتجی فى مزجه الآراء الفلسفية الدقيقة بالقصص 
الشعی > وى جهده لتدرير تلك الاراء منطقياً وفنياً . ولهذا عدها کثر من اللقاد خبر 
فة اضرا الوبيط: مت . ويعتر ف ابن طفیل فى مقدمته أنه متأثر فی قصته 


(۱) فأشبهت بذاك م الكوميديا الاطية ۾ لدانته » وان ظلت بينهما فروق كثيرة : لا محال لتفصیلها » 
ورما تأثر أ أب اد ما ربق ه دانه » من قصة الإسراء والمر اج » أو قمة وحلة و أردة ويراف » 
إل المنة و المحم فى الأدب اایرا لدم ۰ وفيها شبه من حكايات لاسما و اعراج اج » انظر کتای : الأدب 
المقارن ص ۲۲۰ - ۲۲۱ . 

(؟) وكلاها مرادف الجنون فى مناه الصو »> انظر كتاف : الحياة العاطفية . 

(۳) انظر موجزاً ما فى الرجع السابق » و الباب الثالث » . 


6 بت 
بفلسفة إن سينا (۱) » ولکن أصالته فى القصة لا یتطرق إلها شك . فظلت قصته بذاك 
فريدة فى القصص العری 3 على الرغم من طابعها التجریدی الفلسى (۲) . 


و عکن أن يقال بعامة إن لقصص - فلسفیاً كان أم غير فلسى لم يلعب دوراً 
كبيراً فى الأدب العری فى تصوير قوی الانسان وصراعها مع ما يعوقها من القوی 
الغبيبة أو البشرية أو الطبيعية » فى صورة موضوعية فنية » يتوجه فبا الكاتب إلى - 
الجمهور لتأبيد قضية عامة من القضايا الاجتاعية أو الفلسفية أو تفنيدها . وهذا فارق 
جوهرى بين الأدب العریی والاداب الغربية عامة » بل يكاد يكون فارقاً كذلك بين 
الآداب السامية والآرية. » إذ أفاد الفرس من قصص القرآن . ومن قصصیم الأسطوری 
فى نظ الملاحم » وبرعوا فى القصص الفلسفية على نحو لم يعرفه العرب . 

ولسنا بصدد الإفاضة فى الأسباب الى أدت إلى فقر الأدب العرنى فى هذه الأجناس 
الأدبية > حتى إن نقاد العرب القدای لم محاولوا نقد ما وجد لدبم من قصص : 
كقصص كليلة ودمنة » والمقامات مثلا » لتوجمها والبوض بها » » بل عدوها أجناساً 
أدبية دخيلة » وم يفطنوا إلى ما قد يكون ها من أثر اجماعى أو فردى . 


وقد يكون للجنس السامى وخصائصه - من حيث هو جنس - أثر ذلك ؛ على. 
ما یری « تين ؛ فى نظريته (۳) . ولكن أثر الجنس قد تطغى عليه آثار الثقافات الأخرى» 
لو أن العرب توثقت صلهم بآداب اليونان كسا توثقت ثقت يفلسفهم . 

وقد يكون للبيئة العربية وفقرها فى الناظر العربية تأثير فى بساطة الحيال وضحالته ؛ 
وقلة الأساطير وسطحية معناها » ما بیط بالفكر عن التعمق و « التشخيص » فى خلق 
القصص أو المسرحيات على نحو ما كان عند الیونان . 


(۱) فى رمالة القدر مثلا » وفها شخصية حى بن يقظان » وهو عند ابن سينا رهز الفکر الذى جدیه 
الحكة الإلحية » انظر رسالة القدر » لابن سيناء » طبعة ليدن » مع شر حها بالفرنسية » ۱۸۹۹ م . 

(۲) وقد أثرت قصة ه حى بن يقظان ۾ فى الكاتب الأسباق بلناسار جراتيان Balnasar Gracia‏ 
إلى العبرية عام ۱۳۶۱ م ۰ وترحت كذلك إلى اللاتينية » ومن اللاتينية إلى الإنجليزية » وقام مبذه الر هة 
جورج کیٹ Keith‏ .6 لتكون مرجماً لتعبد حماعة « الكويكر ۾ » وقد مدح القصة الفیلسوف 
« يبنتز ۾ ويشهد بعض النقاد پأنها أقوى ما فى الأدب المرنی طرافة وأصالة . 

انظر : 347-8 ,236-237 .م A. 0. Palencia, op. cit.‏ 
م قاموس الأدب الاأسباف السابق الا کر ص ۲۸۸ . 

(۳) قد شر حنا هذه النظرية ونقدناها فى كتابنا : الأدب القارن » ص 5ه - ٠4‏ » وانظر كذلك 

هذا الکتاب ص ۳۰١‏ د ۲۰۷ ) ووم مد ووم 
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على أن البيئة العربية لم تكن لها وحدة اجماعية غير وحدة القبیلة » ما یقعد بانلیال 
عنإدراك وحدة الاسك الاجماعى وأثر الأحداث فيه » وهو أساس القصص الفنيةالناضجة . 


ولاشك أن لتعارض الوثنية اليونانية مع الروح الإسلامية أثر فى صد العرب عن 
الإقبال على أدب اليونان وا کانهم . فتلك الوثنية كانت من نوع لم يألفه العرب » حى 
فى جاهليتهم . فهى ترفع الأبطال إلى مصاف الآلحة » وتتزل الالهة منزلة البشر فى 
سفاهتهم ونقائصهم وصراعهم مع قوى الطبيعة والناس . مما كان له أثر فى تنوع 
الحيال وعمقه » وى « قوة التشخيص » لدى البونانین . وقد نفر العرب من هذه 
الوثنية اليونانية لأمهم عر فوها بعد الإسلام » ولکنهم حن نفروا مها صدوا عن الأدب 
الوئی الذى متو ما . وصرفهم ذلك عن فهم نقد « أرسطو » فهما صحيحاً )١(‏ > كا 
صرفهم عن عا كاة اليونان فى ملاحمهم وقصصهم ومسرحیامم . 

وقد يكون لاروح القبلية الى عاش العرب فى ظلها أثر فى عدم التعمق فى الخيال 
و « التشخيص » ۰ إذ أن هذه الروح القبلية تدفع إلى الاعتداد بالحقائق المأثورة 
يي ل ل م 
فد والقبيلة تجاه الأفراد والقبائل الأخرى . زوربما صرف ذلك الشعراء عن عم فى 
الخيال الذى لا یکتی بمثل هذه الحقائق « بل يسم مظاهر الطبيعة وأحدامها وما توحى به 
من أساطير . 

ولا شك أن غذا كله أثرا ؟ فى النتاج الأدنى » ومنه القصة والتمثيل » ولكن كثيراً 

من العوامل السابقة كان متحققاً على نحو ما لدي اد بر این »و E‏ داب عن 
فهم القصة وعن نظ الملاحم . وق هذا ما يجعلنا نعتقد أن للجنس أثراً فى خلق الأدب 
الوضوعی أو توجیه الیول إلى استماره » إلى جانب تأثر البيئة والنظ القبلية المشار إلها. 

ولکن نكرر ما قلناه سابقاً من أن عامل الجنس ليس جربا آلا فى نتانجه » إذ قد 
عحی آمام التأثر بالتيارات الفكرية العالية » إذا قيض لا من يستغلها من ذوی الواهب 

ببن الشعوب . ذلك أن هؤلاء لا مخضعون دائماً لا محيط هم من عوامل اجتمع أو 
ابلنس » بل يستغلون إمكانيات البيئة » ليكملوها ویوجهوها مما أفادوا من ع الاداب 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ٥‏ - ۱4۸ . وکذا : الاکتور محمد مندور : مسرحیات شوق › 
القاهرة ١105‏ ص ۱ - ۱۲ والمراجم الميئة به . 


سب ٩ ٩‏ ۵ سب 


الناهضة . وهذا ما دقع الأدب العریی إلى البوض نی العصر الحديث » فنشأت فیه. 
القصة كا نشأ فيه الأدب التمثيل . 

لس ار ل ۱ ۱ 
امجاهاتها العامة : فما لا شلك فيه آننا انجهنا نحو الادب القصصى - مسرحياً كان أو 
غر مسرحى - بفضل تأثرها بالاداب الغربية فى العصر الحديث » ولكننا سرنا فى هذا 
اللأثر فى أطوار متعاقبة . 

فقد بدأنا هذه الأطوار متأثرن كذلك بالأجناس القصصية الأثورة فى أدبنا 
لقدم » وبخاصة جنس القامة » ثم بألف ليلة وليلة » وبانرافات أو القصص على 
لساتن الحيوان وأوضج لایر فن 1 القامه و هدق د ديب عردى: بن بن هشام » 
محمد المويلحى » وفيه امتزج تأثير فن « المقامة » بالتأثر الغرلى . فى قصص الویلحی 
ا 3 وتتوافر فى أحاديثه عناية بالغة الات . ومخاطرات 
متلاحقة تربط بیها شخصية البطل الذى یتصل بشخصیات متعددة . وتلك وجوه تأثره 
بالمقامة . ولكن التأثير الغربى واضح فى تنويع الناظر » وتسلسل الحكاية » وفى حات 

من التحليل الف فى صراع الشخصيات مع الحوادث » ومن اانقد الاجماعى لعهد 
جدید تصطرع فيه القم اتقليدية مع الوعی الاجماعى الولید . ويكشف هذا الصراع 
عن جوانب من نقد العادات السائدة فى الاسرة > وف نظم الشرطة » وفى احاکم 
الوطنية والأهلية » وفى الحياة العامة . وينبى الكتاب إلى وجوب الابقاء على الصالح 

من القدم واقتباس الفید من نظ الغرب . وهله تواح لاحك آن اكاب مار ن 
إدر اكها وتصویرها بالثقافة الغربية وما أثرت فى آراء المصلحين فى عصره (۱) . 

وف قصة « لادسياس » لشوق تظهر عنايته بالتعبير . ثم اعماده ف تطور الحوادث 
تطوراً حار جياً على عنصر اازمن . ونی هذه اانواحی يتجلى تأثره بالقامة وبألف ليلة 
وليلة » ولكنه متاثر كذلك بقصص « الفروسة » السابقة الذكر (؟) . ذلك أن الأمر 
« حماس » المصرى يتزوج من الامرة اليونانية : « لادسياس » > ویفقد الأمير عرشه 
الفرعونى . وتختطف الأميرة » ولكن ابطل يذلل العقبات جميعاً » فيستعياء عرشه ؛ 
ویتز وج آنحر الأمر بالأمرة : 
)١( 0‏ ويتجل نفس هذا النوع من الثائر بالمقامة والثقافة الغرية مما فى ۾ لوالى سطيح ۾ ۰ لافظ ابر احم 
و شيطان نتاژور » لأحمد شوق . 

(۲) انظر هذا الكتاب ص 458-455 ۰ ۸۷۱-14 
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وأما « الحرافة أو القصة على لسان الحيوان » » فقد اقتصر تأثرنا بالوروث منبا عل 
اقتباس بعض الوضوعات من كليلة ودمنة أو من الأثور من قصص على لسان ‏ 
العجاوات بعد كليلة ودمنة » ولكن القالب الفى فپا متأثر دا بقصص الغرب > 
وخاصة بقصص « لافونتن » » مع تخلف فى تقليده نشأ عن قصور من حاولوا اتخاذ 
هذه القصص المنظومة وسيلة لربية النشىء » وإقرار الحكم الحلقية عن طريق فكاهى . 
وذلك كا فى قصص : آداب العرب » لإبراهم العرب » وش هذا السبيل تقدم محمد 
. عمان جلال حطوات فى تمصيره قصص « لافونتن » فى كتابه : و العيون اليواقظ » 
الى يزعم أنه أخذها رأساً من إيسوبس . 


وقد بلغ شوق ذا الفن أقصى ما تيسر له من کال فى العربية حى اليوم . فى 
مقطوعاته الى ساقها على لسان الحيوان . وقد عرف كيف مجاری فا فن « لافونتن » 
الفر نسی > فعرض الصور عرضاً حا . والتزم المقابلة الكاملة فى التصوير بين الحيوان 
بوصفه رمزاً ‏ وبين الناس الرموز إلهم » وقصد فما إلى معان خلقية متصلة بروح 
عصره وأحدائه » مثل تنبيه الوعی a‏ لوطو او هت ال فان ال اعد : 
وغالاً ما یصحب ذلك روح السخرية الرة أو الفكاهة اللاذعة » وقد تطلع شوق إلى 
إغناء الاخة العر بية فى هذا آبلنس‌الادی منذ حداثته حين كان يدرس فى آوروبا» وصرح 
في مقدمة الطبعة الاول لشوقياته بأنه ری فيه إلى السير على نبج « لافونتن » (۱) . 


وق الطور الثانی من ميلاد الأدب القصصى فى عصرنا الحديث آهذنا - فى أواخر 
القرن التاسع عشر وأوائل العشرين - نتخاص قليلا قليلا من الاعماد على الثراث العرنی 
القدم ٠‏ وبدأ الوعى الفى ینمی جنس القصة من موردها الناضیح فى الاداب الأخرى . 
وقد بدأ هذا الطور بدءاً طبيعياً بتعريب موضوعات القصص الغربية و تکیغها لتطابق 
الميول الشعبية » أو لتساير جمهور المثقفين . وطبيعى - والحالة هذه آلا تخفل 
المعرب أو الكاتب العرلى بدقة الترجمة أو مطابقة الأصل » إذ لم يكن ار جسة الأمينة 


(۱) لا هم المجال هنا لضر ب الأثلة على كل ذلك والقار نة ينها » والتسرص عر بيد يتير الر جوع 
إليها . ورا جم أيضما : الد کتور محمود حامد شوکت : الفن التصمی ق الأدب المصرى الدیث ص ۳۷ - ۱۱ . 
0 بذ كر هذه الاقصوصة على لسان الدجاج لثوى . وفها تتجل خسانص فنه وغايته مہا 
تنبيه الوعى القومى إلى خطورة الأجنبی الدخيل : 
بينا ضعاف من دجاج ااریف تخطر ف بيت لما ظريف 
إذ جاء هسدی كير البرف فقام فى الاب مقام الشیف 
بقول : حيا الله ذى الوجرها ولا أراها ایدا مكروها 


سب .06:0۲ یج 


«قيمة آنذاك » بل كان شأنها أن تباعد بين القصص النقولة ومتذويقها من العاصر ن . 
فكان الکاتب یلق الوضوع من جدید » مهدب الأصل الأجنى فى جموعه » لا فى 
تفاصیله » مستبيحاً تغییر ما يشاء » حى أسماء الشخصیات والأماكن » وإضافة ما يشاء 
.ليغير مجال الأحداث . وما آشبه الکتاب فى هذه الرحلة بالقلدین » تقصر مواههم 
الفتية عن الإبداع » فيلجأون إلى متابعة خطأ من معجبون مهم من أهل الاداب الأخرى. 
.وطبیعی أن یکون التقلید هيدا للخلق والابتکار. وغالا ما كان انحراف هؤلاء القلدین 
عن مراعاة الدقة فى نقل الأصول الى ترجموا عنما تشوبا لقيمها الفنية » وقصوراً عن 
كشف الجوانب النفسية » وإغراقاً فى إجادة التعبير الذى لا يتصل اتصالا وئيقاً بالفكرة 
آوالوقف أوالحال النفسية » ولکنهم جاروا أذواق عصرم » ولقوا لديه رواجاً . وتمثل 
ل هنا بقاع راقع را ما 
وقد ماه المثر ی يد وك 
۰ بول وفرجیی ) لبر ناردین سان بير » بعتوان : « الأمانى والنة . 

وعلى رأس من تحوا هذا المنحى مصطنى لطنى التفلوطی فى قصصه الطويلة » 
مثل ترجمته لقصة « بول وفرجيى » السابقة » وأسماها : « الفضيلة » » ومثل ترجمته 
« مايجدولن » لألفونس کار » ومثل قصصه القصيرة القتبسة من أصوها الغربية ی 
.د النظرات » . وؤقد سما فما جميعا بالتعبر اللغوى » ولكنه تعبير متخلف عن الوعى 
الفیی لهذا انس » ویبذا نال هذه القصص تشویه صارت به دون الأصضل . ون كانت 
قد لقيت رواجاً لدى من يولعون بفخامة العبارة . وقد سار على طريقته حافظ ابر اهم 


ف ترجمته قصة ١‏ البائسن 


آتیتکم ۳ فيكم “نفل 
وكل ما. علد حرام 
فماود الدجاج ده الطيش 
فجال فيه جولة الليك 


وباتت الدجاج فى أمان 
حى إذا ملهل الصيساح 


مكل بط ا سم 
فانتبهت من تومها المشئوم 
تقول : ما تلك الشروط بيدا 
تفشك الي ابش انلق 
مى ملکم اللسن” الأرباب ؟ ؛ 


ن » لفكتور هوجو . 


على ٠‏ إلا الاء والتام 
رتست فيك یاب الش 
يدعو لكل فرخحة وديك 
با بلاره الحديدة 
تمل بالذلة والموان 
واقتبست من نوره الأشباح 
يقول : دام مل اليح 3 
ملعورة .ية التشوم 
غدرتنا » والسل )2 غدرآ بينا 
وقال : ما هذا العمى ؟ يا حقی ؛ 
قد كان هذا قبل فتم الباب . 


ات “اهلوانت 


مم نضج الوعی الأدنى > ومض الحمهور ثقافیا » فتطلب الترجمة الصحيحة . 
وقد قام ها كثير من أسدوا إلى الأدب واللغة يدا عظيمة . وكان ذلك ی فرة الجهه د 
الى بذلت لظفر مصر بالاستقلال الكامل . پین الحربين العالميتين » ونذکر من هؤلاء 
الدكتور طه حسين » والدكتور عبد الرحمن بدوى ؛ والأستاذ عبد الرحمن صدق > 
والدكتور محمد عوض محمد . من إلمهم من المعاصرين. وطبیعی أن الترجمة الصحيحة 
عاد الابداع الأدنى . وسبيل التضج ای . وقد كانت هذه الترجمة فى أکترها من 
الاداب الغربية » ثم من الأدب الروسی 


وقد آخذ الوعی الى الخالق فى النضج فى خلال الراحل السابقة » فشرع 
يخلق أدباً قصصیاً يتصل. بعصرنا وبيئتنا . وتقوم فيه القصة بدورها الاجمّاعى الذى 
تقوم به فى الاداب الغربية » أو قريباً منه . وقد تأثرنا فى انجاهها العام بالكلاسيكية (۱) 
أولا » ثم تأثرنا بالرومانتيكية (؟) فى منهج القصص التارعخی کا عثله « جورجى 
زیدان » ( ۱۸۲۱ - ۱۹۱6 ). ومنهجه متأثر بمنهج « وللرسکوب ‏ أب القصة 
التاريخية الرومانتيكية فى أوروبا (۲) . ثم تأثرنا بالقصص التارمخية الرومانتيكية فى نزعنها 
العاطفية القومية وااوطنية » و عثل هذا الانجاه الأستاذ محمد فريد أبو حديد ى قصصه » 
مثل قصة « زنوبيا » وقصة « المهلهل » » والأستاذ محمد عوض فى قصة « سنوحى » . 

وأخصراً بدأت القصة العربية تتأثر بالاجاهات الفلسفية والواقعية فى معامكة الحقائق 
الكبرى أو المشكلات الاجاعية . ونقتصر هنا على المثيل بقصة : « أنا الشعب » 
محمد فريد ألى حديد » وقصة الأستاذ توفيق الحكم : « عودة الروح 4 ؛ وقصة : 
« الأرض » للأستاذ عبد الرحمن الشرقاوى . . . وكذا قصص الأستاذ نجيب محفوظ(؛) 
مسري انل وطن عق الس بن I‏ 
ونوجز الآن فيها القول » وهی تمس الحكاية فى القصة ؛ ثم الأشخاص» ثم الأسلوب . 

(۱) كان طبيعياً أن نتأثر أولا بالكلاسيكية » لأنها مذهي محافظ » يتناول موضوعات عامة مسالمة » 
من نواحها العامة » انظر کتای : الرومانتيكية ص ۲ - ۱۳ . 

(۲) وقد تأثر نا بالرومانتيكية لا فى نواحى ثورا الاجماعية » إذا لم تکن البيثة مهيأة لذلك » انطر 
الر جم السابق ۰ الباب الثاق . 

(") ذا النهج انظر كتانى : الأدب القارن » ص ۱۹۹ ۲۰۲ : 

(؛) | نتصد هنا الا إلى ذکر الاتجاهات العامة » مم ذكر أمثلة عامة . و غرضنا هو المّهيد للاتجاهات 
الفنية بذ کر لمحة عن تطور مفهومها عندنا » كا ذكرنا تطرر هذا الفهوم فى الاداب الأخرى . 


— ع ۵ نس 


(۲() 
الحكابة فى القصسة 


وهی تقابل الحكابة أو الخرافة فى المسرحية » وتشبهها فى أنها حموعة أحداث 
«مرتبة ترتیاً سببياً » تنتهى إلى ننيجة طبيعية ذه الأحداث . هذه الأحداث الرتبة 
تدور حول موضوع عام (۱) ۰ هو التجربة الإنسانية . وقد رأينا ‏ فى حديثنا فى 
تطور القصة ‏ كيف صارت هذه التجربة نفسية اجياعية . بعد أن كانت ذات 
صبغة غيبية » ونزعة أرستقراطية ومغامرات ملحمية . 


وهذه التجربة الإنسانية تفترق عن التجربة الشعرية فى آنبا موضوعية اجماعية 
بطبيعتها » على حين تظل التجربة الشعرية ذاتية فى جوهرها . فالقصاص قد یذ کر 
آراءه ويصف مشاعره فى تجربة عاناها » ولكنه لا يصفها وصفاً من ثنايا شعوره 
كالشاعر » بل مخلقها خلقاً موضوعياً فى عالم حاص . فتكتسب به حینثذ طابع 
الترير والإقناع (۲) . 


والتجربة القصصية لابد فيها من صدق الكاتب . على نحو ما رأينا فى صدق 
ا ام ۰ ۲ 5 051 ما “Mh‏ 2 . 5 ۰ 2 
لنجربة فى الشعر . فليس ضرورياً أن يكون القاص قد عاناها بنفسه ۰ بل یکی أن 
پلحظها ویژمن ہا (۲) . ولابد له فى القصة من أن يدرسها فى واقع الحياة ٠‏ 
ویستقصی فى ملحوظاته ما استطاع » حى يتيسر له الكشف عن جوانبها » وتصوير ها 
تصويراً فنياً صادقاً . ولیس له فى ذلك أن بتجاوز حال خبر ته . أو يصورها ما م حط 
به خبراً » إذ لن يتيسر آنذاك تبر پر الأحداث والحالات النفسية والقضايا الاجماعية 
تبر برا موضوعياً بوقائع الحياة وحقائقها . 


٩۱ - أنظر هذا الكتاب ص لاه‎ )١( 
. 10۸ - 49٩ ۰ ۳۸۹-۳۸۸ أنظر هذا الكتاب‎ )۲( 
. ۲۵۹۸ - ۵ 6 هذا الکتاب ص‎ )۳( 


مت 8 ۵۱ بت 


۱ على أن الصدق ‏ حبى عند الواقعيين - لیس معناه حکاية ااواقع كا هو ع 
او سرد رواية الثاریخ كما حدث » إذ الفن بستلزم - بطبعه - الاعتیار بن الأحداث 
وترتیها على نومخاص مقن فناً » بميث توحی فى عالها الصور فى القصة بالقضايا 
الى یمن بها القاص ویدعو إليها . وف هذا يتجاوز القاص الواقعى نفسه عالم الو اقم 
کا هو . فهذا الصدق ليس مرده وقوع حوادثه الى ساقها كا هی . ولکن مرجعه 
إلى سياقها على طریقته القنعة واقعياً وفنياً )١(‏ . 


والقاص من أجل ذلك فى حاجة إلى مهارة فنية يتجاوز بها جرد سرد ما بقع . 
وبهذا نستطيع أن نفهم نصيحة « جورج دوهامل » لأديب قصصی ناثیء : « أو نت 
صادق النية فا تريد ؟ إذن تعلم كيف تكذب » . يقصد بالكذب براءته فى سبك 
الأحداث الحتارة من الواقع وتبريرها فنياً (؟) . ويصرح « زولا » بأن الحيدة فى الفن 
مستحيلة وعلی القاص أن يستقى حوادث قصته من الواقع ۰ ولكن لابد له من التدحل 
پترتیها لتبريرها فنياً > وهو ما تظهر فيه أصالته » بحيث يقصد من وراء عرضها 
إلى تخیر الواقع فى امجتمع > دون أن يخرج مع ذلك من حدودها إلى التصريح بآرائه 
مباشرة . وطذا یری « زولا » أن الواقعيين مثاليون فى ذعوتهم ‏ کالرومانتیکیین - 
ولكنهم يسلكون إلى مثالهم طريقة تصوير الواقع على نحو مقنعم بقضاياهم . 
ولا يسلكون فيه سبيل الفروض و انیال کالر ومانتیکیین (۳) . وحسبنا هنا أن نو جز 
اقول فى موضوع المكاية . واختبار أحدائها » ووحدتها الفنية » وما بتصل بذاك 
من وصف البيئة وممال الحوادث . 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص 4۸۰ - ۸۳ ۰ ۸4 - ٤۸‏ . 

Ch. Lalo : Notion d'Esthétique, أثظر : 29-30 .م‎ )۲( 

قلا صلة بين الكذب بهذا المعى وبين ما حکیه نقاد المرب من أن أصدق الشعر أكذيه » أنظر ( ص 
٤٥۲ - ۱‏ من هذا الكتاب ) » وسيق أن نبه أرسطو إلى ضرورة اختيار الفنان أحداث مشر حيته لتحک 
ما عکن أن يقم > لا ما وقع فعلا ( هذا الکتاب ص ٤١‏ - ۸۷ ) . 

E. Zola : ما‎ Roman Expérimental, آنظر : 0 18-20 .م‎ )۳( 

وق رسالة من بلزاك الواقعی إلى جورج ساند الرو مانتيكية یقول بلزاك أن مثاليته فى تصویر القبح 
كثالية جورج ساند فى تصوير المال » أنظر : 

Ch. Lalo : [Art Loin de la Vie, p. 263. 


بت 0۲ ده 
۱-آما موضوع الحكاية فى القصة » فالق أنه لا وجود لوضوعات نبيلة 
وأخوى غير نبيلة » ومرد الأمر فى ذلك إلى الحياة ومطالبها . وجمیم القصص الحديثة 
تدور على « معرفة الانسان 4 ى نفسه » وى صاته عجتمعه وأسرته . ش 


وقد اتجه کثیر من کتاب القصة الأوروبيين فى مطلع العصر الحديث إلى دراسة 
الانسان فى القصة بوصفه نموذجا لطبقة من الطبقات الاجماعية » أو لحيل من الأجيال » 
ففيه تتجلى اتجاهاتها الفكرية ومثلها . والقصة لدى هؤلاء تاريخ للعادات والتقاليد 
والقضايا الاجمّاعية . وكان هؤلاء مخضعون لنظرية « تين » فى قوله : « ی كل محتمع 
أنواغ من الناس ۰ وى كل نوع أناس متشابهون فيا بيهم : يتحدون فى أحوال 
میلادهم وشام » ويتفقون فى مصالهم وحاجاتهم وأذواقهم وعاداتهم وثقافاهم › 
كا يتفقون فى بواطنهم . فإذا رأى الرء واحداً منهم فقد رآهم جميعاً . وق كل عم 
ندرس فاذج مختارة لكل طبقة من طبقات هؤلاء الواطنین (۱) » . ومن کبار من 
عثلون هذا الاتجاه فى الاداب الغربية « پلزاك(۲) » ثم و جول رومان » ەنس عهلن؟ 
( ۱۹2۳-۱۸۲۸ ). وقد أخذ يۇرخ للحياة البار بسية والفرنسية والأوروبية فى قصص 
مسلسلة » مثلا : قصة « يوحنا كريستوف » نشرها من عام ۱۹۰٤‏ حی عام ۱۹۱۲ 0 
وجعها بعد ذلك فى عشرة أجزاء » ثم قصصه الى عنوانها « دوو الإرادة اللحرة » 
Les Hommes de Bonne Volonté‏ » وبدأ يصدرها منذ عام ۱۹۳۲ فى سبع 
وعشرين علدا . وجيعها تسر على نبج تقدم الشخصيات نموذجا لطبقانها وبيئاما » 
وهذا الانجاه يرجع فى أصله إلى المذهب الواقعى والطبيعى . وقد أثر به « بلزاك » م 
وجول رومان » فى کتاب القصة ى الأدب الأورونى إلى ما يقرب من منتصف 
القرن العشرين (۳) . نذكي. من بين هؤلاء القصصى الانجلزی « آرنولد بنييت » 


Francois Mauriac : Le Roman, Paris 1928, انظر : 38-39 .م‎ )۱( 

وکلام و تين م مطابق لنظريته نى تأثر الجنس والبيئة > أنظر کتای : الأدب القارن » 
من لان يذاه دو كذاتهذا اكاب صو ع م اد 

(؟) أنظر ما كتبناه فى مبجه ص 4۸۱ - 4۸6 من هذا الكتاب . 

50 Année de Découvertes, آنظر : .4243 .م‎ )۳( 


۵۱۷ — 


التوی عام ۱ م » فى قصصه فى «الدن اللحمسة ¢« Tales of Five Towos‏ 
وقد أصدرها عام ۱۹۰۵ » وکذا سلسلة قصصه الثلاثة المسماة : )١( Clavhanger‏ 
( ۱۹۱۱-۱۹۱۰ ) » ثم الکاتب الانجلیزی الاعر « جالسورلى ۲ Galsworthy‏ 
ر ۱۸۲۷ - ۱۹۳۳ ) مثلا فى سلسلة قصصه الى ظهرت منذ عام ۱۹۲6 م ء وقد 
جعل عنوانا حيعاً : « اللهاة الحديثة ۰ بوعجمه Moder»‏ م وهی تابعة 
لقصصه فق ملحمة أهرة و فورسیت 4 The Forsyte Caga‏ الى بدأ ظهورها 
منذ عام 5 ٠»‏ وفيها يؤرخ لأسرة إنجلمزية برجوازية » وحکی من خلالها تاريخ 
إنجلترا منذ العصر الفكتورى إلى عهد ه (۲) . 


ومن تابع هؤلاء فى منهجهم من کتابنا الأستاذ « نجيب محفوظ » فى قصتيه : 
و خان الخليل » (۳) ثم « بداية ونباية » (4) . وهاتان القصتان تتناولان تاريخ أسرة 
من الطبقة الوسطى أثناء الحرب العالمية الأخيرة ثم عقبها » وكذا فى لاثيته : « بين 
القصرين » ثم « قصر الشوق » ثم « السكرية (0) ؛ . وهی تصور تماذج بشرية عاصرت 
أخطر فترة فى تطور حياة مصر فق العصر الحديث ما بين عام ۱۹۱۷ وعام ١94414‏ 5 


وخطر هذا النوع من القصص أنه بتطلب معرفة تامة للحياة الاجماعية والسياسية 
ف الفئرة الى يؤلف ها القاص > لا تجرد الإلمام بمظاهرها » أو الاعماد عن سرد 
روايات تارمخية فى تصويرها »> وإلا جاءت الصورة مكرهة مفتعلة . ولا يصح 
الاعيّاد فى إحياء الفترة التاريخية على شىء من الخيال وخخلطه پالعلومات التاريخية » 
وإلا حرجت الصورة زائفة لا تكشف عن غرض الكاتب فى تاريخ للفترة الى 
يصنفها . فينبغى أن يكون المؤلف عاش فى هذه الفترة » أو جمع دقائق الحياة فيها 
بنفسه كا فعل الأستاذ نجيب محفوظ فى أدبنا الحديث مثلا . ولذا كانت قصص 


(۱) المرجع السابق ص 44 -45 ثم : 
-1256 .م E. Legouis et L. Cazamian : Histoire de la Litterature. Anglaise‏ 
۱ 1237 
(۲) المرجع السابق ۱۲۰۹ ول عتم 
Année de Découverte, p. 445‏ 50 
(م) آصدرها الولف عام 1545 . 
)٤(‏ أصدرها الژلف عام ۱1۹4٩‏ . 
(ه) صدرت القصة الأولى من الثلائية عام ۱۹٩‏ والقصعان الأخير تان عام ۱۹۵۷ . 


OA بت‎ 


« جول رومان  »‏ ف الفعرة الى اعتمد فيها على التاریخ وعلى خیاله - دون القصص 
« بلژ اك » الى تناولت الفترة الى عاصرها )١(‏ . 


ویتضح عيب هذا النوع من قصص إذا اقتصر على إبراز الصفات المشتركة بين 
الفرد وبيثته أو طبقته » لأتخاذه نموذجاً ها » دون التفاذ إلى خصائص الفرد الى تتميز 
بها من سواه » حى أهل طبقته الاجياعية نفسها . وإذا همل المؤلف فى || کشت 
عن هذه الخصائص جاءت شخصياته نماذج عامة لا حياة فيها . 


وأحدث من الانجاه السابق » فى موضوع القصة » أن يقصد المؤلف إلى الکشف 
عن الخصائص المميزة لكل فرد عمن سواه . وفى هذا الاتجاه يسير المؤلف الأغوار 
النفسية للإنسان » ومسلكه من بيئته ومجتمعه » ومطالبه فى موقف معين . « ولآول 
وهلة » يبدوء للمرء أن الناس حميعاً يكادون يتفقون فى حركاتهم وفما يتبادلون من 
ألفاظ » وی مواطن حبهم وبغضهم » ولكنه إذا أخذ يدرس كلا متهم وحده عن 
قرب ارتسمت له صفانیم المميزة لكل فرد منهم » وبرز له تعارضهم فى الأشياء 
بروزاً لا يستطيع وه . . والکشف عا يتميز به كل قلب » فى كل فرد . هو 
واجب القاص اليوم (۲) ٠‏ . فلم يعد هم الكاتب القصصى محصوراً فى رمم افج 
بشرية لاوصولى أو الطموح » أو البخيل » أو رجل الدين فى فترة ما » إذ أن مغل 
هؤلاء ‏ إذا أحذوا عاذج - تفسر أعبالهم كلها على هذا الفط » كأنها محكومة 
بعاطفة واحدة أو ثزعة واحدة . وفى هذا يتشابهون مع من سواهم ۰ ولکن الأمر 
فى الفرد أكثر تعقيداً فى دوافعه » وأكثر حيوية فى اتجاهاته » حتى ليستعصى تفسير 
جوانبه فى بساطة ويسر . فهو مخلوق من لحم ودم » له نشأته وورائته وأمراضه 
النفسية الخاصة > قادر على القيام بكثير من أعمال الاير والشر معاً » يتوقع المرء منه 
كل شىء ۰ ويخاف منه ويأمل: فيه كل أمر . ولا يتناقض هذا الاتجاه مع قصد 
المؤلف إلى الكشف عن قضايا وآراء اجماعية من خلال التصوير الدقيق لأحوال 
الفرد . وكا كان « بلزاك » مثالا للاتجاه الحديث الأول للقصة الذى سبق أن آشرنا 


: أنظر‎ )۱( 
11, Clouard : Histoire. de 2 Littérature. Française du Symbolisme û 
nos Jours, Vol. H, .م‎ 411-418. 
F. Mauriac. op. cit. Pp. 4345. 4 : أنظر‎ )۲( 


- ۹٩۰و‏ حا 


إليه ۰ كان « دوستوفکی » باوبوزهعی ( ۰-۱۸۲۱ ۱۸۸۱ ) آول من سن 
الاتجاه الثالى للأدب العالی كله )١(‏ . 


ومنهجه لا يبتعد كثيراً عن منهج الواقعين . ذلك أنه يعتمد ‏ إلى جانب خبر ته 
العامة بالإنسان والجتمع الانسانی - على ملاحظة كل فرد فى حالاته الخاصة على حدة . 
فكان مجد متعة فى تبح السائرين فى الطرقات والشوارع . حى يبدو له أن واحداً 
منهم يستحق أن يكون موضوع قصة : فيتابعه . ويستدل من حقائق ظاهرة على 
ما خی منه . وعن طريق الدربة وطول المران كان حدسه ‏ فيا لا يراه صادقاً . 
کصدق فهمه لا يراه . يقول عن نفسه : « كنت مولعا بأن الحظ السائرين فى الشوارع 
وأتأمل سحنهم الجهولة » وأبحث من هم › وأتخيل كيف يحيون » وما يمكن أن 
يكون مثار اهیامهم فى الوجود (۲) » . « ولكن « دستوفسكى » لا يلحظ لذات 
الملاحظة » ولا تستولى عليه“ فى ملحوظاته فكرة سابقة بخضع الظواهر ها ۰ وإنما 
يبدأ ملحوظاته وعنده أفكار طافية . عامة » تنتظر البرهنة عليها من الواقع » فيظل 
يببحث ‏ فى حيدة ‏ عن توجيه هذه الأفكار ۰ وذلك يجمع الحقائق عن طريق 
اللحوظات الصادقة الى يراها فى المجتمع ۰ وله بعد ذلك الأصالة فى ملء فجوانها . 
وترتيبها ترتيباً موحياً بالأفكار العامة . فهو لا يعمل على إخضاع فكرنا وإكراهه , 
ولكن « على إنارته » يحلاء بعض حقائق خفية عنا وهی تبهره يضوها . فلا يلبث 
أن يجحعلها تتجلى -- كنا بدت له من أعظم الحقائق قيمة » بل ربما كشف فيا عن 
أعظم ما يمكن أن يصل إليه الفكر الإسانى . وهی ليست حقائق تجريدية ولا خارجة 
عن نطاق الإنسان » بل هی حقائق نفسية مستعصية على غير ذوى البصيرة (۳) » 
وقد تظل الفكرة تختمر فى نفسه سنين طويلة قبل أن بسوق الوقائع فى حكايته » 
جلوها بها فهو يقول مثلا : « ظلت فكرة هذه القصة فى نفسى منذ ثلاث سنوات » ۰ 
كتب هذا عام ۷۰ م ۰ يقصد قصة « الإخوة كارامازوف ؛ الى ظهرت بعد 
ذلك عام ۱۸۷۰ (4) . 


)۱ امرجم السابق » الفصل السادس . 

A. Gide : Dostoievsky, Parıs, 1947, أنظر : .123-124 .م‎ 69[ 

(۳) المرجع السابق ص ۱۲۸ - ۱۲۹ ء وف هذا يقول عنه الفیلسوف نیتشه ۰ ٠‏ أنه الوحيد الذى 
عرفی شيئاً فى عل النفس » ( المرجع السابق ص ۱۲۷ ) . 

(4) نفس المرجع ص ۱۲۸ - و" 


مت 6۷۰ ده 


وواضح أن الحكاية فى وقائعها وحوادا » ليست ها فى ذانها قيمة فنية . 
وكثير ا ما تحفل القصص التافهة بكثير من الأحداث الغربية . والقصص « البوليسية » 
تحفل أكر من غيرها بحوادث من ذلك النوع » وهی مع ذلك فى المرتبة الثانية من 
الناحية الفنية . وإنما تکنسب أحداث القصة قيمتها بالطريقة الى تعرض بها » وبما 
تکشف عنه هذه الطريقة الفنية من أهية إنسانية للأحداث » ونعرض هنا موجزين. 
بعض البادیء المتبعة ق هذا العرض : 


۱- لابد من ترتيب الأحداث ترتيباً تصير به ذات وحدة عضوية . فهى - 
کالسرحية - ذات مبدأ تتکون به أسس الحكاية » ثم تبلغ الحوادث فة تأزمها » 
ثم تصير إلى نمايا فى الخاتمة . وهذا ما يتوافر فى القصة بعامة » ولكنها بعد ذلك 
تختلف . فى وحدتها مرونة التصرف فى آحدامها - عن المسرحية . فركزها يدور حول 
وحدة الحدث . ويقصد بها تركيز الحقائق حول حقيقة جوهرية » أو فكرة عامة » 
أو شخصية أساسية » تتعلق با الحقائق والأفكار والشخصيات الأخرى . وینتج 
عن ذلك وحدة الاهتام » ووحدة الشعور بالوضوع أو الشخصية . ثم تتقدم القصة 
فى الحركة » لتضاعف الشعور والاهتام بالوضوع بعرض الحوادث » أو بوصضه 
صداها فى الابعاد النفسية للشخصیات . 


فثال القصص الى تظهر وحدة الحدث فيها فى شکل فکرة عامة لوضوعها 
قصة « أميرة كيف » السابقة الذكر (۱) » إذ موضوعها أن أميرة تحب رجلا غير 
زوجها » وتلجأ إلى زوجها نفسه لإنقاذ شرفها » ومن ثم وحدة الحدث ووحدة 
الأهمية » ثم تأتى حركة القصة من تطور الشخصيات الثلاثة : الأميرة وزوجها وحبیبها » 
تطوراً متلازم الحاقات » بعضهم مع بعض . والصراع فا نفسى محض . 

وفى القصص الرومانتيكية ثم الواقعية الى ذكرناها قبل أن تظهر آهمية القصة 
فى فكرة صراع البرجوازيين لنيل حقوقهم من الجتمح ومن الأرستقراطيين » 
ثم صراع العمال الحصول على حقوقهم كذلك من بضطهدو م (۲) . 


(۱) آنظر هذا الكتاب ص ۷۰ - 1۷ - همع وقد آثر نا الأمثلة الأكثر اعجازاً . 
(۲) آنظر أمثلة ما ص 4۷۸ - 4۸۲ 


61۱ ت 


آما القصص الى تدور حول شخصية واحدة تتصل با الشخصیات والفکرة 
العامة » فثالها قصة « مدام بوفاری » لفلوبیر (۱) » فهذه السيدة عثل الشخصية 
الرومانتيكية الى تقع ضحية استسلامها لآمالما » وتصادم هذه الامال بالواقم المرير . 
وهى ‏ مع تمثيلها هذه الفكرة ‏ مصورة تصويراً نفسياً حياً دقيقاً . وكذلك الشخصیات 
الأخرى فى القصة » فهم مرتبطون بالسيدة « بوفاری » فى حركة القصة » وى 
المصير . 


حى نی وحدتها على القارىء لأول وهلة » ولکنه - حين يدقق النظر - يرى 
وراء هذا التعدد عورا ترتكز عليه وحدتها . وهذه الظاهرة فى أصلها روسية » وقد 
انتقلت منها إلى الآداب (۲) . ونضرب لها هنا مثلا بقصة « الإخوة كارامازوف (۳) » 
لدستوفسكى . وتتمثل الوحدة نى موقف الأبناء حيعاً من أبيهم فى بغضهم إياه . 
فهو آثم فى نظر « إليوشا » لإهماله إياه » ولاحرافه عن الدين . وهو منافس لإبنه 


وقد تتشعب الأفكار فى موضوع القصة » وتتعدد فيها الشخصيات والمصائر 


(۱) ترجمها الد کتور محمد مندور إلى العربية ومن اليسير الرجوع إلها . 
)۳( 
H. Peyre : Contemporary French Novel, New York. 1955, p. 35-37.‏ 
(م) هی تاریخ أسرة و كارامازوف » - وهی مولفة من الأب « فیودور » ؛ شيخ مسار سكير مراب» 
له أبناء شرعيون ثلاثة : و ميتيا » وإيفان » واليوشا » ثم إبن غير شرعى : و مير دياكوف » . والأخير 
خبيث مسف » ولكنه ذکی تال » وهو سیء لإخوته فى نشأته » يحيا خادماً فى منزل والده . أما و اليوشا » 
فهر أطهرهم نشأة وطوية » فقد نشىء فى مؤسسة دينية » على يد الراهب « زوسيم » . والضابط و ميتيأ » فيه 
أريحية عجيبة » على الرغم من عواطفه المتناقضة المتضادة » فهو متجبر قاس » و لوع بالملذات . وهو إلى ذاگ 
کرم » يضحى أسياناً فى سبيل غيره . أراد أن ينقذ والد حبيبته و كانيا ۾ من ضائقة مالية » واستدرجها 
مغريا ایاها يريد مها السوه » ولكنبها حهن. جامت إليه » إرتاع من فكرته الدنيئة فى الرغبة فيها » و أعطاها امال 
دون أن يطلب شیا . وقد خطيها » ولكنه سرعان ما عل أنها لا تحبه » وان كانت تقدره اعر افا پسبیعه . 
وقد هام يحب « جروشتکا » وهی إمرأة لعوب غادرة بلا قلب » مها أبوه كذلك . وعلى النقيض منه كان 
و إيفان ۾ فهو مهذب رقيق الثبائل » و لكنه شاك » لا يؤمن باه » على أنه يبدو بعد ذلك ذا عقيدة كاملة ى 
أطواء نفسه ولشبه فى خلقه بالفتاة و كانيا » كان يتعلق بها » وتشمر هى یلها إليه . وخذا كان يبنض أخاء 
و تیا » الذى هجر هذه الفتاه . و لبخل الوالد وسوء خلقه » بيت له « سیر دياكرف » » ويورى بفکرته 
آمام و إيفان » » فیدعه يفهم موافقته على ذلك . فيتجرأ ویقتل الأب ويمم ق قتله و ميتيا » - ویستیقظ 
ضير و إيفان » فى محادثة بينه وبين و مير دياكوف » . ويصاب و إيفان م بنوبة شديدة ويحاول بعدها أن 
ین و ميتيا » الذى حك عليه بالاشنال الشاقة » فلا ينجح . وتقف القصة عند هذا اد . وقد كات فى ية 
الؤلف أن يتبعها بقصة أخرى تكشف عن مصير يقية أفراد الأسرة . 


— ۵0 


« ميتيآ ع ی حبه » ثم هو حقور من « إيفان » وهو فى نظر « مر دیا کوف » سيد قاس 
بتخذه خادماً . ووحدة القصة كذلك ظاهرة فى « القلق » الذی يسود هذه القلوب 
جميعاً » وهو قلق فکری . فهی: حلیل دقیق للنفس الانسانية فى نوازعها الحفية . وفيا 
یشرح الولث الأفكار الى تساور کل إنسان ۰ دون أن يستطيع ‏ صراحة - 
مواجهتها » على حين هی تصطرع داماً ق کل نفس . وف هذا الصراع بتجلی 
بؤس الانسان الذى يذفعه إلى الحاوية . ولکن الانسان - مهما بدا خبيثاً شريراً - 
له مع ذلك باطنه الطيب الذى يتراءى نى أشد الواقف يأساً . وى جميع الأفكار 
واللواطر يتجلى فى القصة صراع الخير مع الشر . دائراً حول إيمان بالله أو بمستقبل 
الإنسانية . وها ما يبرر قول « دستوفسکی » فى رسالة له يتحدث فيها عن غايته من 
هذه ااقصة : « إن المسألة الأساسية الى أتتبعها فى كل أجزاء هذا الكتاب هی تلك 
الى نؤت بعبئها شعورياً ولا شعورياً طول حیانی » ألا وهی وجود الله (۱) ؛ . وف 
هذه القصة يتدخل المؤلف ليصف شخصياته . ويقدمها ۰ ويشرح میوفا » وهل 
لمصائرها 


وما تقدم يتضح الفرق بين وحدة القصة ووحدة المسرحية . فالثانية خاضعة 
لزمن العرض » على حين القصة متحررة من ذلك . والسرحية لا مجال فيا لتدخل 
الولف بالشرح والتعليق » إذ عجال الوصف فيها ضيق » ومدارها على تقديم احدث 
فى الزمن الحاضر داغاً . وهی مبنية قبل کل شىء على الحوار ؛ ویقل فا حديث 
الرء ء لفسه و مونولوج » ۰ أو يمحى إحاء تام . ولا يتيسر فيا تعدد الشخصیات 
على نطاق واسع ۰ ولا تنويع فى مصاثرهم كذلك » فجاها محدود دا . على اللقیض 
من القصة فى هذا كله ۰ 


وهذا جعل أرسطو الحدث أهم من سواه ف المسرحية . لأن السعادة والشقاوة 
للشخصيات مبنيتان فيها على الأحداث الى يعرضها الولف بالحوار أيحاكى با 
ما جری فى الحياة على مبج خاص . وى هذه الأحداث والأفعال تتكشف صفات 
الشخصية . ثم إن هذه الأفعال المحكية بطريق الحوار متتابعة واضحة التسلسل ٠‏ 


(۱) آنظر : 128-129 .م A. Gide : Dostoievsky,‏ 
و 4۸۲ ۱ه ‏ 0۳۸ ممه لخ ( عل حسب التر جمة الفرنسية » باریس ۱۹۸۸ ) . 


۵۱۳۴ 6 


لالا السبیل إلى تطور الشخصیات » والانتهاء ہم نباية طبيعية للأحداث » من سعادة 
آو شقاوة (۱) . 


ولکن السعادة أو الشقاوة جال تصويرهما أوسع فى القصة » إذ لا يعتمد الکاتب 
فما على الحوار وحده ؛ بل يصور كذلك الشخصيات ۰ وطريقة نظرتهم إلى الأحداث » 
عا له فى القصة من حرية فنية » كا يصور رأى كل منهم فى سلوك الآخرين › 
وصدى الأحداث فى الوعى الاجتاعى . فن اليسير فى القصة أن ينظر المؤلف إلى 
الحدث الواحد من زوايا مختلفة » بإلقاء أضواء نفسية على جوانبه » فیتعمق فى الكشف 
عن الأبعاد النفسية » ويبين مثلا أن الحوانب الحامة فى كل إنسان خبيئة وراء المظاهر 
والأفعال » عميقة الجذور ٠‏ إذ لا يبدو لا من كل امرىء إلا كا يبدو من اثلوج 
العائمة . تظهر رءوسها » على حين يغوص جانبها الهائل فى أعماق المحيط . ومؤلفه 
القصة لا يقتصر على المطابقة بن الشخصيات ومطالبها وتطويرها بطريق الأفعال » 
كا فى المسرحية » وطذا لا تعتمد القصة على الأزمة أو العقدة ثم الحل وحدها : 
كا رأى أرسطو فى المسرحية » بل على التعمق فى الكشف عن جوانب الموقف من 
خلال الشخصيات » وبوساطة الحديث عنم وتقدعهم . فيخلق المؤلف شم ما يشبه 
محکة من هذه الأقوال ومن التحليل النفبى . 


ووحدة المسرحية تتجلى فى وقائعها الرتبطة بالناظر الداثرة حول حدما العام » 
ووحدة القصة تتضح ى فصوفا المتنوعة . وقد تظهر وحدة القصة فى ترتيب أحداما 
كذاك » ووضوح هذا الرتيب » فتشبه المسرحية من هذه الناحية » كا فى كثير من 
القصص المعروفة » ولكنها قد لا تظهر أحيانا القارىء إلاحين يشرف علها - من أعلى 
فى نباية القصة . فیتبن له آنذاك أن هذه الوحدة مرتبطة كل الارتباط بالحقائق 
والحوادث السابقة . وأن كل الأحداث والكلمات بعيدة عن الفضول ۰ ولا معانيها 
الخاصة المتعاونة على بلوغ الحدف العام للقصة والمشركة ف بنيتها العضوية » فرى 
فى الهاية أن القصة ”تكن متصلة الحاقات فحسب ؛ بل اما كانت كلا لم يتجزا ٠‏ 
دائراً حول الفكرة الهامة الى ما زال المؤلف يتعهدها وينميها . ویتحرك -با حى 
غاينها . إذن » قد تغيب عن نظر القاریء وحدة القصة أثناء قراءته ها ۰ "نا يفقد 


(۱) سبق أن شر حنا نظريات أرسطو ف المأساة وبینا قیمتبا ص هه - ۰۷ من هذا الكتاب . 


(م م - النقد الأدنى الحديث ) 


- ۵۱6 


الطاثر ظله حن ملق فى ابو » ولکن الظل موجود 4 يعر عليه الطاثر فى نهاية 
شوطه » وکذاك وحدة القصة )١(‏ . فالقصة ‏ كالحياة معقدة » متعددة الواب » 
ممتدة » خية العام . وقصد الژلف فما إلى حكاية الفشل أو النجاح أقل من قصده 
إلى عرض مناظر وتحلیل شخصیات تری إلى هدف واحد یتصل عال الانسان فى 
موقف خاص » وما حيط به من بؤس » وما بتوعده من أخطار » وما عکن أن 
يواجه هذه الأخطار به » بما لديه من وسائل ۰ وا منح من إرادة . ويتكشف هذا 
كله عن فكرة كبيرة » هی بیان موقف إنسانى يكون فيه جهد الإنسان ذا معنى (۲) . 
وهذا هو الاتجاه الأحدث للقصة » وى ضوئه نذكر » فى إيجاز » مسلك القاص نی 
قصته » وتصرفه فيا حکی من أحداث » وكيف يتدخل فنيا فى عرضها . 

۲ - والحق أن عرض القصة له طرق كشرة يصعب تحديدها » إذ أن حسرية 
المؤلف فى هذا الجنس الأدنى' لا حدها القواعد كل التحديد . وعبقريته هی الى 
تعيئه على الإفادة من الطريقة الى [غتارها ٠‏ أو على الانتفاع بكثير من الطرق > 
يزاوج بينها ى قصته . فقد يبدأ المؤلف قصته من أول حوادتها » فيصف نثأة أبطاله > 
وميلاد علاقانهم بعضهم ببعض . ويتبع فى ذلك منهجاً زمناً فى عرض الأحداث » 
كنا فى قصة « مدام بوفاری » لفلوبير مثلا . . وقصة « الإخوة كارامازوف » 
السالفة ال کر . 


وقد تبدأ القصة بنهايتها . وكثيراً ما يقع ذلك فى القصص « ابوليسية » . فتبداً 
بوقوع اللجريعة ۰ امييز خيوطها » والرجوع إلى كشف الغامض منها . وقد يبدأ 
امؤلف من فترة خاصة من حياة الشخصية الرئيسية . فى منظر صامت » يعتمد على 
الوصف اعمادا كبيراً » ثم يقف لرجع إلى الوراء سنین كثيرة : يشرح بهذا الرجوع 
المنظر الذى قدمه أولا . وهذه الوسيلة غالبة نی قصص « بلزاك » (۲) . 


: أنظر‎ (۱) 
E. M. Forster : Aspects of The Novel, .م‎ 81-86, 154-155 

: أنظر‎ )۲( 
Claude-Edmonde Magny : 1Age du Roman Américain, p. 91-92, 967 

() اظر : 


J. Subeville : Théorie de ۲۸ et des Genres Littéraıres, 0. 432-433. 
H. Bonnet : Roman et Poésie .. و کذا : .45-46 .م و‎ 


هاه 


نم قد يدع الكاتب بطل القصة یتحدث عن نفسه بضمير المتكم » ليخلق 
الشعور بالألفة والثقة » ولكن على الكاتب أن محتاط فى السرد حینئذ » فیمرر الحكاية 
بما حیط مها من جال » لتكون مقنعة من الناحية الفنية . 


وقد يعرض الكاتب قصته بطريق الرسائل » كا فى « آلام فرتر » لحوته > 
آو مذكرات يومية »> كا فى قصة « الغثيان » لسارتر . والطريقتان الأخم تان فى حاجة 
إلى مواهب قصصية عظيمة کی تحسن الإفادة منهما . 


والکاتب فى طريقة عرض شخصياته أن ررم من خلال حركهم ومواقفهم » 
فى .حديئهم بعضهم مع بعض » فى الحوار » أو فى حديث كل مهم لنفسه . والحوار 
مشترك بين القصة والمسرحية » وان كانت المسرحية لا تعتمد على سواه » وللقاص 
أن يتوسع فى الأحاديث النفسية لشخصياته » ليصور ما وعهم الياطنى : وليس 
للکاتب المسرحى أن يستخدم هذه الوسيلة إلا فى أضيق الحدود . والقصة فى اخالتین 
السابقتن ذات طابع مس رحى > لأن أبطالها يصورون أنفسهم فى حركهم » وهم 
فى كاتا التین يرتسمون أمامنا وهم يفعلون » وبهم تكتسب القصة طابعاً « درامياً» » 
نه إلى قيمته أرسطو نى اللحمة من قبل ۰ فدح « هومبروس » من أجله (۱) . 


ولکن القصة لابد لها من عنصر قصصى فى الحكاية » ثم فى وصف الجال الذى 
تتحر له فيه الشخصيات ۰ وف تفسير بعض ما يقومون به من أفعال . وقد یعتمد 
المؤلف فى بعض ذلك على التقدم الدراى السابق » ولکنه يستقل بالحديث عنه ف 
خارج هذا التقدم . ومنذ الواقعیین والطبیعیین أصبح المؤلف يقوم ذا الوصف 
والتفسير » دون أن بظهر ظهورا مباشراً . فعليه أن يذكر هذه القائق والتأويلات 
من غير طابع وجدانی . وبحيث نظهر كأنها صادرة عن قاص محايد مصاحب 
الشخصيات الأخرى ٠‏ فلا يتحمس ولا يغضب ولا يثور على الحقائق . نعم قد 
تتطابق آراء المؤلف مع شخصية من الشخصيات الى خلقها » ولكن دون أن بظهر 
ظهوراً مباشراً . فعليه أن رر هذه الآراء بالأحوال والدوافع والموقف عامة » 


مت تدو موضوعية محضة . 


(1) انظر هدا الكتاب ص ۱۱۸ - ۱۲۰ ۰ 


۵۱۸] 


وواضح فى قصص کبار الکتاب أن لكل شخصية آراء‌ها الاجماعية والفلسفية 
والعاطفية الى .یکشف عا سلوکها وحديثها فى القصة » ولکن الکاتب بعد ذلك 
له آراژه هو الى تتراءى من وراء الشخصیات حيعاً » وهی موضوع القصة و هدفها . 


ومن العیب فى القصص الحديث أن يتدخل الولف اتدخلا إسافراً بالشرح 
أو التعليل » مستقلا فى ذلك عن الحوار والحديث النفسى . فينبغى أن يكون تدخله 
مستوراً » وفى أضيق الحدود : كأن يقصد فى تدخله إلى الغوص فى أعماق شخصية )١(‏ 
أو الكشف عن الوعى الباطى لبطل من أبطاله » فى إجمال علا به فجوة يريد الكاتب 
أن يمر بها دون (۲) تفصيل . 


وقد عيب عل الرومانتيكيين مثل « ولترسكوت » و « ألكسندر دوماس الأب » . 
ثم عيب على ١‏ بلزاك » نفسه - فى بعض مواضع من قصصه - مثل هذا التدحل 
بالشرح والتفسير » رغبة من هؤلاء جميعاً فى مساعدة القارىء على هضم ما يقرأ (۲) . 


(۱) مثلا يتدخل و دستوفسك » ليبين ازدواج الطيبة والشر » وبؤس الخبثاء فى موقفهم الإنساى » فيتحدث 
عن حال ۾ فيدور » بعد موت امرأته » وکائت قد هربت منه : و يقال إنه أخذ يعدو ف الشارع باسطا أكفه 
إلى السباء فى نشوة صانحا : م ياإلمى » قد نجیت عبدك » وآخرون يقولون إنه كان ينتخب كالطفل » فيثير 
ألم الاشفاق فى نفوس من يرونه على الرغم ما كان يوحى به مظهره عادة من انز از ( حى هنا يروى الکاتب 
ما حدث على لسان قاص محايد ) ؛ ثم يقول : و ويمكن أن تكون كلتا الروايتين صحيحة وأنه كان فى نشوة 
بتحرره » وق الوقت ذاته كان یبک الى حرزته » ( هنا مجمع بين شعورين » وهذا ازدواج حبيبإل نفسى 
و دستوفسكى ۾ ) » ثم يضيف مفلسفاً الفكرة : وغالبا ما يكون الناس » حى الحبثاء منهم » أسلم طوية وأكار 
سذاجة ما نظن . على أننا کذاك » . أنظر : م الإخوة كارامازوف » الى سبق ذكرها ص ٠١‏ من البر جمة 
الفرئسية 2 . 
(؟) مثلا كان و مارسيل » بروست يعجب بفلوبير » ف تصویره لفجوة ی حياة « فردريك ۾ بعلل 
قصة و ار بية العاطفية و حين يقول فلو بير عن بطله : و فلوبير » أراد أن یستمرض سریماً » كأنه یمرضر 
فى دار خياله » صفحات خالية ودوار المناظر الطبيعية والأطلال » ومرارة قطم العلاقات الموصولة ... » 
اذ أن ۾ فلوبير » أراد أن يستعرض سريعا » كأنه فى دار خياله » صفحات خالية من حياة بطله » سنیر 
عجافا » وزمنا.ميتا.» لم حمل شيئا يستحق التفصیل . الم جر فى أثنائها سوى انفصام حلقات العمر . آنظر : 

C. E. Magny, op. cit., Pp. 72. 

(۳) أنظر أمثلة لهذه الظاهرة فى أدب الرومانتیکیین عامة فما ذکرنا لمم من قصص ذات نزعة خطابية و 
الحم بتغيير النظم السائدة ص 4۷۸ - 4۸۰ من هذا الکتاب » و كان « دستوفسک » آبرع من هذه الناحية حين 
صور أمل الانسان فى مستقبل إنسافى يسوده الإخاء و مسی منه الشقاء » من خلال حل رأه « ميتيا » وهو يسبيل 
توقیم دعوی انهامه ظلما بقتل أبيه » لولا ضيق القام هنا لسقنا النص كاملا من ص ٩4۳‏ - 444 من 
م الاخوة كارامازوف » الطبعة السابقة ال که 


۵۱۷ مت 


وأصبحت القصة الحديثة تتطلب من القاریء جهداً کب رآ للکشف عن هدف 
المؤلف من وراء الأحداث والشخصیات » فثلا « جيمس جويس > من الاجلز > 
فى اعتماده على الکشف عن الوعی الباطنى .من خلال الحديث التفسی لشخصیاته » 
و و دوس باسوس » من الأمریکین » ی حذفه كثيرآ من الأحداث الحامة » تارکاً 
للقارىء استنتاجها » والنفوذ إلى آحدافه من وراء إضمارها على هذا النحو > 
و «بروست » فى رجوعه آلزمیی واعتماده على تداعی العانی فى ذاكرة شخصیاته » 
وفى منعرجاته القصصية » ثم « آندریه جید » فى نظرته إلى الحقيقة الواحدة من وجهات 
عتلفة من خلال شخصياته » وكذلك الوجوديون عامة » فى تصوير هم للموقف 
القصصی ذا شب كشرة تبن علا فلسفة الأشخاص وسلوكهم » كل هؤلاء بتطلبون 
من القازیء الحديث مشاركة فى خلق قصصهم الفى » ويأبون أن يقدموا. له طعاما 
ممضوغاً » فيتركونه أمام الوقف » موزع الفكر فى اتجاهات عتلفة ومتاهات نفسية 
واجماعية مروعة » ليهتدى فيها بنفسه 

وقد اتبع الأستاذ « نجيب محفوظ » فى قصصه هذا المنهج الفى . فصور شخصياته 
بما يكشف عن صراعهم النفبى » ونظراتهم إلى القم الاجماعية » وتفاعلهم مع 
أحداث الجتمع » ومشاركتهم فى توجيه هذه الأحداث » ولكن فى حيدة تامة . 
ولا مناص للقاریء من أن يبذل جهداً کببرآ فى الوقوف على ما تزخر به قصص 
الأستاذ « نميب محفوظ » من تيارات فكرية » وجوانب صراع نفسى ۰ مثلا دور 
الدين فى حياة بعض الشخصيات > كشخصية « أحمد عبد الجواد » فى ثلائيته السابقة 
الذكر . حين يصبح الدين عادة تطغى علبا العادات والتقاليد الاخری » وكذا آثار 
التقاء الحضارتين الغربية بالشرقية فى مطلع القرن الا فى مصر » وما عخضت 
عنه من زلزلة القع الاجياعية القدعة وتطور الفكر الحديث » ثم التطور الزمی عن 
رق الأحداث ومدى امجابية الجيل السابق نجاهها » ومدى ما بقرحه المؤلف - 
من وراء ذلك كله - على أبناء الجيل العاصر .. 

وقد توسم کتاب القصة فى الحديث فهم معنى الوضوعية . فلم يعد معناها 
مقصوراً على وقوف الكاتب موقف الحيدة من الحقائق التى يعرضها » كما كان 
ذلك لدى الواقعيين والطبيعيين منذ « بلزاك » و « زولا » » بل صار معناها أن يصور 
الکاب الموقف من نواح عختلفة » من خلال شخصيات ف أوضاع متباينة » ينظر 


— ۵۱۸ مت 


کل منبم إلى الوقف من جانب من جوانبه على نحو ما یقول « آندریه جید » فى 
الذ کرات اليومية لقصة « مزیی النقود » : « آرید ألا حکی الژلف آبداً حوادث 
قصته حكاية مباشرة » بل بعرضها » ( ویعرضها مرات كثيرة ) من زوایا مختلفة » 
على لسان الابطال الذين عکن أن توثر فيهم . وأريد أن تکون حوادث القصة الى 
محکیها هؤلاء الأشخاص محورة بعض التحویر » فإن ما يثير اهام القاریء (شرا که 
فى إقامة المعوج ما يقرأ . وهکذا يحب ألا تتضح قصة « مزیق النقود » إلا قلیلا قلیلا 
من خلال أحاديث تصور فى الوفت نفسه شخصیات القصة (۱) » . 


وف النص السابق يتمثل الانجاه الأحدث فى فن القصة ٠‏ وهو بفوق جرد 
موضوعية الكائب الى كانت وحدها سائدة منذ الواقعيين والطبيعيين . وكلا 
الانجاهن حدیث + ون كان الأول أحدث من الثاق . وتفضل القول: فیا الآن بعض 
. التفصيل مثلن لكل اتجاه منهما ۱ ۱ 

ذلك أن الاتجاه الأول - الذى كان وحده سائداً حى الربع الأول من هذا القرن 
یتمثل فى التحليل النفسى للشخصيات » عن طريق تفسير كل شخصية بسلو کها » 
وبصدى کل حدث فى أعماقها » وتغر هذا الصدى بتغير الحالات . وف هذا التفسير 
الوضوعی ير الكاتب إلى استبطان الوعى الداخلى لشخصياته . فالأحداث لا قيمة 
ها إلا فى كشفها عن هذا الوعى . وهم الكاتب فى هذه الحالة منصرف - بخاصة - إلى 
الكشف عن أحد الأبعاد النفسية . وهو العمق وقد يلجأ إلى الكشف عن هذا العمق 
بالحديث اللفسی للشخصیةه ıntérieur‏ عنومامدمه Le‏ - و یکی آن نضرب 
هنا مثلا لذلك بقصة « بولیسس » السابقة ال کر (۲) . وقد يأخذ الکانب من نفس 
الشخصية قطاعات مختلفة فى آزمان مختلفة لیبین سطحية العاطفة أو عمقها ۰ معتمداً على 
تداعی المعانى فى الزمن » ومقارنة الرء بنفسه فى. ختلف الفبر ات . وخر من عثل هذا 
الاتجاه « مارسیل بروست » فى قصصه الى جعل عنوانها جمیعاً  :‏ فى البحث عن الزمن 
المفقود (۲) » . وفما تتخذ الأحداث وأمور الحياة اليومية سبباً لکشف عن أدق خفايا 


: أنظر‎ )۱( 
Le Gide : Journal des Faux Monnayeurs, p. 33-34 ; of, 50 Années. op. cit. 
۲. 51-58. 
. وھامشہا‎ ٣۸۷ - ۳۸۸ آنظر هذا الکتاب‎ )۲( 
A la Recberci: du Temps perdu (r) 


بت ۵۱4 مت 


«اللفس فى حالاها الحتلفة . مثلا فى إحدى هذه القصص: ‏ السجينة 6 Prisonniêğre‏ دا 
( ۱۹۲۳ ) - يزيد حب البطل لصديقه ‏ الر تن » عقدار ما يساوره من شكوك الغيرة » 
ویفل الب کلما انقطعت هذه الکو فاطمأن من جانبا ۰ عض إذا هربت نی القصة 
التالية : و اختفاء لبر تین ¢ {Albertine Disparue‏ (۱۹۲۰ ( بعال م فراقها » 
ويعم أن أثر الغهرة فى غية الحبية غر أثرها حين الظفر با . ثم يعقب هذه الجذوة 
حمود الذ کر یات قليلا قليلا > م الذكرى الوادعة الى تسبق النسيان . وذلك أن تيار 
الزمن يغير الانسان » فلا ببق أبداً هو هو . وما آشبه هذا لتیار عجری النپره لا يغمس 
الإنسان فيه يده مرتن أبداً » . و « مارسیل بروست» یصف - وصفا یقرب من 
« التشريح  »‏ هذه الستویات النفسية للعاطفة الى تتعدد مظاهرها تعدداً متناقضاً فى 
حالاتها الختلفة » لأنها ترجع إلى قطاعات نفسية مختلفة العمق فى علاقنها بالبيئة الاجماعية 
وأحدانها التى لا غفل الكاتب تصويرها الدقيق وأثرهاى شخصياته ۰ متفظاً عو ضوعيته 
راشای ماج ومارسيل بروست # يقار نج ف ری ود شش رای هله 
القصص بدور « أينشتين » فى كشفه العلمى (۱) . 
وأما الانجاه الثافى - وهو أحدث من الأول - فقد برع فيه كتاب القصة -- 
الأمريكيون أولا » ثم تأثر مهم الفرنسيون . والحق أن هؤلاء لم يبملوا استيطان الوعى 
والحديث الفسی للشخصية + الا اما ء فكانوا يلجثون إلبما أحيانً على نحو ما شر حا 
فى الاتجاه السابق » ولكنهم لم يعر وما كبر إهعام > بل أفادوا فنا فى الأعر الأغلب 
من الحالات بالىز عة السلوكية الفلسفية behaviourism‏ - وهذه ال عة لا تعتد فی 
الحياة النفسية للإنسان إلا ما عکن أن يلحظه المتأمل فى حركة الشخص من المظاهر 
والصور الخارجية المحضة فى موضوعية كاملة . وهذه النزعة تلغى كل ما لا يعرف 
الا من الشخص نفسه . وهی تفسر الحياة النفسية عجر د سلسلة من الانعكاسات ت تتساوى 
فى الدلالة علا الکلات والصيحات والحركات والملامح دون وء إلى « الوعى الباطی » 
بالتحليل والشر لشرح . وقد تأثر بذه ال لز عة الفلسفية ‏ وهی نزعة استخدمها « اتخيالة » 
إلى أقصى حدودها - کتاب القصص الأمر يكيون » أمثال ( همنجوای ) و (فولکنز ) 


(۱) راجع نصوص القصص الى آشر نا إلها ثم 
Cl. Ed. Magny, op. cit, p. 84-85.‏ 


: و کذا‎ 
André Maurois : A la Recherche de Marcel Proust,p. 197-171 


بت ۵۲۰ بم 


و( دوس باسوسي) و ( داشیل هامت ) فهؤلاء لا يعنون بتحلیل الأراء والعواطف 
لشخصياتهم > بل يتتبعون الوصت الوضوعی للمظهر الارجی ذه الشخصيات 
تارکن للقارىء الاستدلال على السلوله » فالأفعال والأحداث القوية مصورة دون شرح 
أو تفسر يضعف من قوها . وعلى القارىء فى استخلاص مغزاها جهد كبير . لان ی 
هذا و الاضمار » اللفسی ۰ أو « المادية التصويرية » » تفسر العواطف والانفعالات 
تفسيراً آل فى ظاهره » ولكنه قوی فى إبحائه مى استخدمه عباقرة القصة . وهؤلاء 
بقلون من قيمة التحليل الفسی » لأن الوعى الباطى لا وجود له فى الأشخاص ف بعض 
الحالات » كحالات الجنون والسكر مثلا » فلا عکن استبطان الشخصيات فها . 
والطريق.الأوضح حينئذ هو وصف الصورة الخارجية . ثم إن المرء » عادة ليست له 
جياة باطنة عميقة » بل هو جملة انعكاسات خارجية للموقف » فالاستغراق ف التحليل 
التفسى يزيف الشخصية . على أن التصوير الالى بالانعكاسات :على النحوالسابق ستتجلی 
فيه حقيقة العوامل الاجماعية والمادية الى تتحکم فى موقف الفر د أكثر مماتتجىف الاستبطان 
الداخلى . فتصوير الموقف هو الذى يعى به كتاب القصة الحديئة ومن تأثربهم من 
الأوروبيين» وخاصة من الوجودين » ثم إن الاستبطان الداخلی بالتفسير الفسب, یدع كل 
شى ء معللا ومفهوما سلو ك الشخصية » على حن يكتسبالتصويرالمادى ' الذى نحدثنا 
عنه ‏ قوة فى غموض الجحوانب الحيوية وتعقيدها » فیترله الا قوباً لاإ اء . 

والفن القصصى - فى هذا الاتجاه الأخير - ينحصر فى عرض الصور للأفعال 
والمشاعر من الخارج » وف الاقتصار على عرض الأفعال » بعضها بعد بعض » دون 
شرح أو تأويل » وفى إضمار کشر من الأحداث الهامة ليستدل القارىء علها فى السیاق» 
ثم فى الافتنان فى وصف الظاهرة الفردية الواحدة من جوانب مادية محتلفة . والجهاز 
التصويرى - فى قصص و مارسيل بروست » السابقة الذكر (۱) - برتکز على حور 
واحد » ولكنه يعلو ومببط ليكشف عن أعماق نفسية حتلفة » وهو فى القصص الى 
نتحدث عا الآن ‏ فى حركة دائبة ء یغر حوره ومكانه لينل الصور الادية 
للانفعالات والعواطف كا هی » وما آشهه » إذن » يجهاز التصوير فى « الخيالة » . 
وحسبنا أن نذكر أمثلة موجزة نفصل ما ما أجملناه بعض التفصيل . 

فى قصة ‏ الفتاح الز جاجى » للكاتب الأمريكى « د . هامت »ء لا یذ کر المؤلف 
أن البطل « ندبو مونت » شعر بأنه جن . بل يصور هذا العی ۰ فيقول : « أخرج 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص ۵۱۹ - ۵۲۰ . 


6۲۱ بت 


زناده فآوراه ونظر إليه . وآنذاك لمع بریق ماكر می عينيه . وظلتا شاحصتن لا تطر فان. 
إنه بريق غير سلم ؛ . وكذلك « دوس باسوس ه فى قصته : Manhattan Transfer‏ 
يصور أن « ستان ۾ دما كان سكران بوصفه له وهو يفتحالباب فيدور أمامه القفل 
ليمنع المتاح من الدحول : فاذا هم بأخذ کرمی » لیجلس عليه » أخذ الکرسی يطر 
احية الشباك . م برى الشارع يتسلق البو عموديا . . . وى نفس القصة بيع الکاتب 
طريقة الاضیار القصصى الذى تحدثنا عنه . فرى ‏ مثلا ‏ البطلة « إلن » مولا 
تففى إلى ۱ جيمى هرف ¢ Jimmy Herf‏ ( الذى وقع فى هواها منذ زمن ) بأن فى 
آحشامها جنیناً حملت به من « ستان ۲ ۱ ثم تجدها بعد ذلك على سفينة مع زوجها « جیمی » 
قاصدة إلى فر نسا » وهی تنتظر من ثمرات هذا الزوج ولداً . وفها بين المنظرين لا یشرح 
لنا الكاتب شیتاً من أمرها إلا فى منظر قصير لا يذ کر فيه إسمها » خلاصته أن فتاة ذهبت 
إلى الطبیب تطلب إجهاضها لأن الضرورة تقتضى هذا الإجهاض » ليفهم القارىء أن 
الفتاة هى ( إلز ) وقد اعتسد الکاتب بأن التحليل النفسی لوقفها فضول عکن للقاریء 
أن بقع عليه بذكائه » وأنه يرجع إلى أسباب اجناعية أكثر پا نفسية : (ضرورة عملها» 
وحاجها إلى الحماية فى امع بالزواج » ووجوب الحرص على كرامها بوصفها زوجة 
ثم كرامة ابنها . . .) ٠‏ أما الوعى الباطى فرعا كان لا وجود له فى مثل حالما . 


على أن علينا أن ننبه إلى أن الوجودين - حين تأثروا بهذا الانجاه فى قصصهم - 
لم يكن ذلك عن اقتناع بالتزعة السلو كية ية وفلسف) . إذ أن فلسفة الوجودين تدعو إلى 
ما يناقض تلك النزعة . وإنما أرادوا أن يستفيدوا من النزعة السلوكية فى تصوير واقع 
الانسان لالم » وأنه ‏ كا هو فى البتمعات الحديثة ‏ جملة انعكاسات 'اجماعية » 
ا پستطی ايم بوجود کامل > لأن تقالید المجتمع ثقيلة على كاهله ينوء بعبما و 
وهم فى ذلك ینعون على هده اجتمعات موقفها من الفرد » ویکشفون بالتصویر عن 
حقيقة موقف. الانسان » رغيتهق تغیبره إلى ما هو خر . 

فى قصة « الغریب ‏ بستخدم الکاتب الفرنسی : « الیبر کای  »‏ وهو فى هذا 
ذو نزعة وجودية - هذا الفن نفسه : فن التصویر الاضماری السابق . فهو تار 
فى عناية بالغة - حوادث محکہا البطل « مرسو » Meursault‏ پضمر التک » 
ولکنه يصور فما سلو که تصویراً خارجياً » لیکشف لنا تصویره عن عالم حزين » 
حافل بضروب من الوعى خاوية » حيث تتعاقب الرغبات والانفعالات والدوافع فى 


- ۵۲۲ — 


سرعة لا پستطیع الرء معها أن محدد آسپاب ظهورها واختفاتها . والبطل نفسه موطن ‏ 
هذه الأعراض والعواطف » يعانها ویتعرض فا » أكثر ما یهجها » ولا یعرف عنها أ 
ف تفه اک ابعر هة ال خر ون من لر ك مهف فز كن ثقنه لا بر ما زا 
ما يراه الاتحرون (۱) . وسذا الفن بصور « إلبير کای » - من خلال بطله - مأساة 
الوعى الفردی فى العالم : وعی خاو فى عالم أحمق يعوزه الرشد . وهذه قضية فلسفية 
حبيبة إلى ذلك الكاتب ول يكن ليستطيع تصويرها بأبلغ من هذه الطريقة الفنية . 

وق النوع الأخير من القصص لا توزع الأضواء على الصور توزيعاً موحدا متعادلا : 
بل ختار الکاتب الجوانب الوحبة » ويلى علپا أضواء مختلفة » ما بين ضعيفة وقوية ‏ 
ليترك الجوانب الأخرى تفوص ف الظلام » كى ينفد القاریء بفطنته إلى الجوانب 
الطموسه » مستدلا علپا من الجوانب الضاءه . وه ذا الاختیار و الاحاء تکنسب 
الأحداث والشخصیات النوعة معانها القصودة » وتتوحد فيا تهدف إليه » جميعاً » 
مع قصد الكاتب فى قصته ‏ فیضی هذا التنوع على وحدة القصة قوة ووضوحاً . 

وقد سبق أن ذكرنا أن وحدة القصة قد تكون واضحة فى التصمم المنطى 
المتسلسل الرتيب » وفى هذه الحالة تقرب من التصمم المسرحى . وذكرنا كذلك أن 
القصة تنفرد عرونة وحدلما الى تهدف إلبا من وراء تعدد الشخصيات » وتعقد 
الوادت تعقداً تز داد به جوا ؛ وقد خی به الوحدة فی بادیء الأمر ولک لا 
تلبث أن تتضح فى الهاية )١(‏ . وهذه انلاصة من حصائص وحدة القصة تتصل ‏ 
پالتصمم و اتصویر . 


(۱) مثلا یصور لا الکاتب موقف البطل از اء موت آمه شعوراً خار جیا باعمال ليس لما كبير معنى إلا فى 
دلالها على الآلية الاججاعية » فیصور بقاءه طول الليل قریبا من الحثة » وسير ه في النازة ... و حين قتل البطل 
عر بيا البندقية » حين لمست باطما الثقیل . وى الدورى الکبوت امعم فى وقت معا » یصور هذا القتل تصويرآ 
انعکاساً آلیا فیقول على لسان البطل : و وأطاع زناد بدأ كل شىء ... وحين أطلقت أر بع رصاصات آعری 
عل چم خامد غاصت وم تظهر » فکانت مثابة أربع ضر بات قصيرة قرعت بها باب الشقاء ... » . وهو مثلا 
حين اشمى و ماریا ولا يقول إنه رغب فہا » و لکن يقول : «كانت ترتدی وبا ذا خطوط حمر اء و بیضاء » 
وتلبس حذاء أتيقا من جلد ... » . 

آنظر - فیما عدا نصوص القصص الشار إلها - هدين الر جمین : 

0. E. Magny, op. cit. Chap. I-IV 
— 50 Années de Découvertes, op. cit. وکذا : 48-70 .م‎ 


بت 6۲۳ 


الأحداث وتطور الشخصیات » وتصویر ابلوانب الفسية . وینوع القاص فى قصته 
نين السرعة في الحركة ولط فإذا زع إل او لوراء فى الزمن ليبعث فنیا ما من شأنه 
أن جلو الوقت . فعليه أن يكون سريعاً » حى لا يقف الحدث طويلا.. وكذا إذا 
نظر إلى نفس الحدث من جانب آخر على لسان شخصية أخرى فق قصته . ويكون فى 
ذلك كله أسرع نسبيا من تطويره للشخصيات ؛ لأن هذا التطوير يتطلب التریر ؛ 
فیکون احدیث فد اا . ويكون كذلك أسرع ق تضويز انعکاس الأحدات ف الوعن 
الاجماعى العام » وى تصوير احال أو صدی الأحداث لدی غير آبطاله . وعکن آن 
يقال كذلك إن سرعته فى انحدار الحوادث إلى الحل أبين نسبيا من حركة القصة فى 
صعودها نحو التأزم . وتظهر حركة القصة من خحلال ذلك كله فى عوجات محتلفة ‏ 
متنوعة . ولكن يتألف من مجموعها ما يشه « السمفونية » فى تأليف حركتها وألحانها » 
وفى انسيابها جميعاً إلى هدف . وينبغى أن يتبع السرعة والبطء تنوبع ف الأسلوب» 
بقصر الجمل وطوها » وبسط الصورة أو الأقتصار على لحات مها ۰ ومن الاععاد على 
موسيى الجمل الى تتلاءم وإيقاع الحوادث . ومرد الأمر فى هذا كله إلى عبقرية القاص 
وهدرته على الإفادة من تجار به الأدبية » ليصل إلى تصوير ما يريد . وليست لهذا الجانب 
قواعد محددة . وهو أمر بمس الصياغة الفنية للمضمون » ثم الأسلوب فى وقت معا (؟) 


۳- ولتصوير أحداث القصة وتطوير شخصیانپا صلة وثيقة بجا يسمى : الجال » 
أو البيئة » أو الجو العام » إذ ليست الحكاية معزولة من مالا الطبيعى والاجماعى. ولا 
وجود كذلك ا لأفراد معزولين . وإنما يستلزم تصوير موقفهم - موضوعياً - 
أن ينظر إلهم مرتبطين أشد رباط بمجتمع حاص فى فترة معينة وبيئة طبيعية خاصة » 
وإلا جاءت القصة متكلفة » وفقدت ما يررها » والا كان موقف القاص - إذن - 
كوقف دارس التشريح » حن يعزل الحيوان الذى يشر حه ف معمله » بعيداً عن 


بیئته و جنسه (۳) . 


ومجال الأحداث هو المبرر للقي الاجتاعية والحيوية الى تتحر لك فا الشخصیات + 


(۱) راجم ص 0۷۸ - .مه من هذا الكتاب . 


E. 1۷۲, Forster : Aspcets of the Novel, أنظر 1 151-55 .م‎ )۲( 
H. Bonnet : Roman et Poésie, و کذا : 155-157 .44-47 .م‎ 
: آنظر‎ )۲( 


Francois Mouriac : Le Romancıer et ses Personnages. .م‎ 9 


عت انث 


وکل عصر فى كل بلد له حالاته الى تساعد على تنمية نوع خاص من القم » » أو تؤدى 
إلى القضاء علبها وإقامة قم أخرى . 

وق ربط صراع الشخصيات بانجال على نحو مقنع أساس کال التجربة » والتعمق 
فى جذور الوعى العام للفترة الى تكتب فما القصة . 

ومنذ الرومانتیکیین أضحى الطابع الوضعی - أو اجال العام لأحداث. 
الشخصیات - جزءاً جوهريا من القصة والمسرحية على سواء . ويتسع الجال لتصوير 
هذا الطابع فى القصة أ کر ما يآ یلسع فى السرحية . وقد تبرز البيئة فى القصة » وتبض 
١‏ كل فی مها عن لج ی تتحرك فيها . وكثيراً ما تضعف القصة إذا 
انعزلت فما المواطف والشخصیات عن معالم الفر ة الى كانت الا لما » عازخرت به 
من عوامل الصراع الاجماعى » أو عا امتازت به من تقاليد ومعالم طبيعية . وكثيراً ما 
مايحفل الکاتب - فى هذه الحالة ‏ بعاطفة الحب مثلا . مهملا ابو انب النفسية الأخرى» 
إلى إهماله فى تصوير خخصبائص الجتمع » > فتأى شخصياته ناقصة مبتورة فى معانها ‏ 
الإنسانية » وق مبررات دوافعها النفسية كذلك . 


ومنذ الواقعيين أصبحت الدفة فى هذا الوصف لا محيد عنها » وصار الكتاب 
يعنون كل العناية ببعث البيئة الفكرية والاجماعية والطبيعية للطبقات والشخصيات » 
وما يستازم ذلك من تصوير العصر تصويراً.دقيقً حول شخصيات القصة وأحداما . 
وكان « فلوببر » يسافر خاصة للاستقصاء ء فى الاطلاع قبل أن يؤلف قصصه . وق 
أحيا - ق قصصه : « مدام پوفاری » و « التربية العاطفية » و « سلامبو  »‏ كل معام 
الفئرات الى جعلها جال أحداثه وأبطاله . ولبس « زولا » ملابس العمال > وخالطهم 
ف الناجم قبل أن يؤلف قصته « جرمينال (۱) » . وكانت هذه العناية بالغة فى اقصص 
التى تؤرخ » فى الوقت نفسه » للعادات والتقاليد فى فترة من الفترات »كقصص «يلز اكع 
و« زولا » وه جول رومان » وغيرها من القصص الى سبق أن آشرنا الا (۲) . 

وقد سار على هذا الهج الاستاذ « توفیق الحكم » فى قصته « عودة الروح + 
وفها يصور المؤلف الوعی القوی فى فيرة معينة » هی فترة ثورة مصر عام ۱۹۱۹ ) 
ویکشف عن صدی الأحداث فى وعی الشباب لتلك الفترة » وصراعهم الاجناعی 


(۱) , اجع ص ۱ - ۵۸۲ وهامشبا من هذا الکتاب 
(۲) آنظر ص 4۷۲ - 4۷۳ - ۵۰ - ۵۰۸ وهامشبا من هذا الکتاب 


6۲۵ بت 


نجاهها » من خلال حب فى القصة : « محسن » للفتاة و سنية » » وتنانس آعمامه على 
حپا فعه . وعجی هذا الحب الذنی العاطی‌فی حب آکبر منه هو حب الوطن ۰ يلتى 
عليه هؤلاء احبون > وتتبی اقصة وأبطالها فى السجن على آنهم متفائلون باشراق 
المستقبل القريب هم » نتيجة جهادهم . 


وكذلك سار الأستاذ « جيب محفوظ » فى قصصه . فثلا فى ثلاثيته السابقة الذكر » 
نری أحداث قصة : « بين القصرين » تدور فى القاهرة ما بین عام ۱۹۱۷ و ۱۹۱۹ ى 
أسرة برجوازية تمثل تماذج الشخصيات لتلك الفترة من الناحية النفسية والاجهاعية » 
ثم نرى من خلال تلك الأسرة حوادث المظاهرات سنة ۱۹۱۹ . وصداها ی شخصیات 
الرواية وأثرها فهم - وف قصته : وقصر الشوق » » نرى تصوير جال الأحداث 
دقیقاً كذلك فى حياة القاهرة ما بن 1474 و ۱۹۲۷ » فتری مظاهر التقاء الحضارة 
العربية بالتقاليد والعقائد » مثلة فى شخصية « كال » واتصاله بالارستقراطیین من أسرة 
آل شداد الممثلين لمظاهر الحضارة العربية » ثم تأثر کال كذلك بنظرية « دارون » 
فى التطور . وفى الصفحات الأخيرة من الرواية وفاة سعد زغلول » وى القصة تصوير 
لجهوده فى إيقاظ الوعى القوى - وأنحراً فى قصة « السكرية » استعراض عام لمظاهر 
التقدم الحضارى فى مصر » وللأحداث الكبرى ما بين ۱۹۳۵ و 1944 ۰ من توقيع 
معاهدة ۱۹۳۹ مع نجرا » ثم الحرب العالية الثانية » ثم إنذار 4 من فر اير 21 
وتفاعل الشخصيات مع تلك الأحداث تأثير ا وتأثر . والجال ذا العی يفسر سلوك 
الشخصيات » ويضىء جوانهم النفسية » ويقنع بالقم الى يتصرفون فى ضوما . 


على ألا يكون الوصف العام حال الأحداث - فى جميع مظاهره السابقة - 
منعزلا عن الحوادث والشخصیات فى القصة . إذ الغاية منه وصف عالم القصة المكتمل 

غر المبتور » بل إن هذا الوصف » فى دقائقه » يفسر الحالات واالدوافع النفسية » 
وز لتطورات » ويبرر الأحداث . وهذا هو أقوى مظهر للموضوعية ق القصة 
(۱) » وله صلة وثقة بتصویر الأشخاض فما . 


۳. Mauriac, op. cit. p. 102-106 : آنظر‎ )۱( 
۴۲. Bonnet, op. cit. و کذا : 158-160 ,3-37 .م‎ 
Paul Goodman : The Structure of Literature, و کذا : 155-157 .م‎ 


0“ 


(T) 
الا شخاص ف القصة‎ 


الأاشخاص نی القصة مدار العانی الانسانية » ومحور الافکار والاراء العامة . 
ولمذه المعانى والأفكار المكانة الأولى فى القصة منذ انصرفت إلى دراسة الانسان 
وقضاياه » إذ لا يسوق القاص أفكاره وقضاياه العامة منفصلة عن حيطها الحيرى » 
بل ممثلة فى الأشخاص الذن يعيشون فى مجتمع ما » وإلا كانت مجرد دعابة » وفقدت 
بذلك أثرها الاجناعی وقيمتها الفنية معا . فلا مناص من أن تحيا الأفكار فى 
الأشخاص » وتحیا ا الأشخاص » وسط مجموعة من القم الانسانية يظهر فما الوعى 
الفردئ متفاعلا مع الوعى العام » فى مظهر من مظاهر التفاعل ۰ على حسب ما مبدف 
إليه الكاتب » فى نظرته إلى هذه القم » وفى أغراضه الإنسانية . ولا مناص من 
اتساق هذه الأغراض مع الغرض الفنى . وهذا مظهر الصراع النفسى أو الاجئاعى . 
بقوم به الأشخاص ضد المجتمع وعوامل الطبيعة » وقد يقوم به الشخص ضد نفسه 


والأشخاص فى القصة - وف المسرحية كذلك - مصدرم الوافع . ولکیم 
مختلفون من نألفهم أو نراهم عادة » فى أنهم ‏ فى ضوء العرض الفنى - أوضح جائبا. 
وسلو کهم معلل فى دوافعه العامة . ونوازعهم مفسرة نوعا من التفسير : قد يكون 
فيه بعض التعقيد » ولكنه تعقيد ذو معان إنسانية كذلك . وله أسبابه الى جلو ما 
الكاتب هذه امعان . فشخصيات « دستوفسكى » - مثلا ‏ مزدوجة فى نوازعها » 
يتجاور فما التواضع والكرياء » والحبث والطيبة » والكفر والاعان » ولكن هذا 
الازدواج الحبيب إلى نفس « دستوفسكى » لا یپرنا » لأننا نشرف عليه من داخل 
الشخصيات » لا من خارجها . وللكاتبه من ورائه غاياته الإنسانية فى الكشف عن 
الأغوار انفسية » والإحاء بالاعتدال فى النظرة إلى الخجرمين » وإلقاء التبعة فى إجرامهم 
على نام فى أسرهم » أو على ظل الجتمع للم » ثم الكشف عن سلطان العقيدة كذلك » 


۵۲۷ - 


كا رآينا فى قصته السابقة الذكر )١(‏ . ونعتقد دائماً أن الکاتب - لکی عنح آشخاصه 
اليا حق اطياة - عليه آلا بقتصر علی تصویر القوی الفريزية القامضة > والوعی 
الفردى الطلق » وإما جوز له ذلك التصوير فى ظل الوعی الانسانی » ومنطق اجتمع 
والبيئة . إذ لا وجود لوعی فردی معزول عن الضمير الانسانی العام . ومهما يكن 
الإنسان حيواباً » فهو « حيوان مدنى » . وحبى حين يشد فيسجن نفسه فى غراتزه » 
يجب أن نصورها إلى جانب القم الى لا بد أن نراها فى ظلا ما » محيث تكون ااتجربة 
كاملة فى تصويرها وفى نتائجها الطبيعية الى يتعرض لما من يشذ عن سلوك الانسان 
المدلى » فیسی ء استخدامحريته (۲) . 


على أننا لا نريد بالتعليل والتفسير أن يصف القاص الدواعى الدافعة كلها » وأن 
ييرر بالفلسفة أو النطق كل حركات أشخاصه » وإلا وقع فى مزلق آخر > وهو أن 
يصف نفسه فى أشخاصه ويفرض نفسه علهم ٠‏ فتبعد أشخاصه عن الحياة » وعن 
الوضوعية الى هى الأساس الفنى الأقوى للقصة والمسرح على سواء (۳) . 


وموقف القاص من أشخاصه غير موقف الزرخ من يؤرخ لم - لا فى اختيار 
الأحداث وسببيها » كا رأيئا فى المسرحية عند أرسطو » فحسب (4) - ولكن ى 
طريقة تصويرهم . فالمؤرخ يحكم عادة على أشخاصه من الخارج بمجموعة من 
الأحداث فى بيئة ذات عادات ونظم خاصة . وتتوارى أشخاصه وراء هذه العادات 
وااتقاليد » فيفقدون بذلك عنصر المفاجأة والاستبطان » على حين یعی الكاتب - 
اقصصي رالسرسی - باسبطان وعی شخصیانه . فکل کی كم نهذ ل يكن 
مشروحاً - فهو على الأقل قابل الشرح . ویشعرنا الكاتب أنه خالقهم > فهو یعرف 
جوانم . ولکنه مع ذلك يجعلهم يسير ون فى منطق الأحداث اانفسی و الاجهاعی - 


(۱) آنظر ص ۰4۰ » 4۸-۰45 ه من هذا الکتاب , 

E. G. Plékanov : 1۸ et La Vie Sociale, p. 291-293 . : انظر‎ )۲( 
F. Moriac : Le Raman, p. 65-71 : و کذا‎ 
 هسفن الر جع السابق ۰ الرضم‎ )۳( 

(4) راجم ص لاه - مه من هذا الکتاب . 
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سر آحاً مبرراً » لا غرض فيه ولا تحكم » بحتفظون فيه بإمكانياتهم . فكل شىء فهم 
متوقع » مفاجىء » تشف ذات نفوسهم عنه » وتشرحه . فالقصة « أصدق فى تصويرها 
للمعانى الإنسانية من التاريخ » . ولهذا كانت المذكرات اليومية القيقية الدقيقة فى 
واقعينها أقرب إلى التاريخ منها إلى القصة فى معناها الفنى (۱) . 

والکاتب ملق أشخاصه » مستوحياً فى خلقهم الواقع ۰ مستعينا بالتجارب الى 
عاناها هو أو حظها . وهو يعرف كل شىء عنم » ولكنه لا يفضى بكل شىء . فلا 
يصح أن یذ کر تفصیلات الحياة اليومية إذا كانت لا تمت بصلة إلى فكرة القصة » 
ولا تدل على الخال النفسية لأشخاصه » أو على العادات والتقاليد ذات السلطان نی 
الحتمع » وذلك كالتفصيلات الى تمت بصلة إلى مجرد طعام أو شراب أم نوم أو مرض 
لم يكن له أثر فى تطوير القصة » وما إلى ذلك من أمور المحياة التافهة الى تشغل عادة , 
جزعاً كبيراً من واقع حياة الفرد . وإنما يعنى الكاتب با بخص الصلات الإنسانية 
والنوازع النفسية » وى هذا لا تكون الشخصيات صورة طبق الأصل من الواقع » 
بل يبعد مها الفن والحيال عن الواقع بقدر ما سهدف الفن إلى تصوير المعانى الإنسانية » 
لا (لادیة المجردة فى ماديتها لذاتها (۷) . فالقصة ‏ والمسرحية كذلك ‏ عثابة « لوحات 
تشريح خلى اجهاعی » » وفيها ينقل المؤلف الواقع إلى عالم الفن » وأسلوب الفن 
فى الواقع لا يحتل الشرح والكلام من حياة الأشخاص المكان الذى متلانه ف القصة 
والمسرحية » حى فى أقسى مآزق الحياة . ولنما يقوم الكاتب بتسجيل التجارب 
الإنسانية حقائق إنسانية عن طريق الإبحاء . 


وهذا الاحاء هو المعبى « الشعرى » الذى تظهر فيه ذاتية الكاتب ۰ وهو ماعناه 
ه مورياك » حين دعا « الکتاب » إلى الرجوع عن اتباع حقيقة الواقع فى حرفيته فى 


)1( أنظر : 169-170 .0 Alain : Propos de littérature,‏ 
و کذا: 60-51 ,44-54 .م “E. M. Forster : aspects of the Novel,‏ 
والعبارة بنصها فى الرجع الأخير » قارنها پمبارة آرسطو ذما بخص السر حية ص مه من هذا الکتاپ . 

(۲) مرجم و فورسار ۾ السابق ص 4٩‏ - 4ه . 


— 4 

رع والقصة على سواء (۱) . وهو يقوم بدعوته فى وجه النزعة « السلوكية » الى 
سبق أن تحدثنا عن أثرها فى القصة والخيالة » ولكن هذه النزعة أيضاً تدع جالا فسيحاً 
للكاتب فى الاختيار والإيحاء كا سبق أن شرحنا » على آما تتطلب مهارة ق الاختيار 
والعرض لا تتوافر إلا لكبار الكتاب (۲) . 

هذا » والأشخاص ‏ ف القصص بعامة ‏ نوعان : ذوو المستوى الواحد » ثم 
الشخصيات النامية . 

والشخصية ذات الستوی الواحد هی الشخصية البسيطة فى صراعها » غير المعقدة» 
وتمثل صفة أو عاطفة واحلّة » وتظل سائدة بها من مبدأ القصة حى اینها » ویعوزها 
عنصر المفاجأة : إذ من السبل معرفة نواحها إزاء الأحداث أو الشخصیات الاخری . 
.وشخصية ١‏ الفارس » و والراعى» ق قصص الفروسة والرعاة من هذا النوع (۳) 5 
.وهذا النوع من الشخصيات أيسر تصويراً وأضعف فا » لأن تفاعلها مع الأحداث 
عام على أساس بسيط » لا تكشف به كثير عن الأعماق النفسية والنواحى الاجماعية . 
ويمثل لذلك فى أدبنا ببعض شخصيات قصة : و عودة الروح » ء للا ستاذ توفيق 
الحكم . وللكاتب أن يصور بعض شخصياته كذلك إذا كانت لا تقوم بدور رئيسى 
فى القصة » كالسيد رضوان الحسينى والشیخ درويش فى قصة « زقاق المدق » للا ستاذ 
تجیب محفوظ مثلا (4) . وقد مجوز تصوير الشخصيات ذات المستوى الواحد إذا كانت 
حزلية . 

فإذا قدم الكاتب الشخصية ذات العاطفة الواحدة فى حالة استغراق . فإمها تتعقد 
فى عاطفتها » وتنمو داخلیاً » وترتبط بصراع مع الجتمع تصير به من الشخصيات 
النامية (ه) . وذلك كشخصية « دون کیخوته » فى القصة الى حمل مه )١(‏ . 

François Mauriac, : Romancier et ses Personnages : راجع‎ )۱( 

(۲) آنظر هذا الکتاب ص ٩۲۳‏ - )۲ . 

(۳) أنظر هذا الکتاب ص 41۵ - 41۷ ۰ 458 > ۰۰۰ . 

(4) الدكتور محمد يوسف نجم : فن القصة ص ٩4‏ - الأستاذين : محمود أمين العام وعبد العظيم آئیس : 
نی الثقافة المصرية ص ۱۱۹ - ۱۷۰ . 

E. M. Forster : Aspects of the Novel, p. 70 : آنظر‎ 62 

)٩(‏ راجم ص 4۱۸ - ۱۹ من هذا الکتاب . ومن الد لشخصيات ذات الستوی الواحد دراسة اماذج 


البشرية العامة لعصر أو بيئة إذا | يتعمق الكاتب فى تصویرها على نحو ما شرحنا ص 0۰۷ - 1۱ من هلا 
الكتاب . 


د ۵۳ 


والصراع هنا أعمق فى البعد الفسی وان صور جانباً واحداً من جوانب الشخصية . 
و نقصد بالصراع نوع التفاعل أو التجارب مع الأحداث أو الأشخاص الآخرن . 


۱ أما الشخصيات النامية فهى الى تتطور وتنمو قليلا قليلا » بصراعها مع الأحداث. 
أو اشتمع » فتتكشف للقارىء كلما تقدمت فى القصة » وتفجژه مما تغى به من 
جوانا وعواطفها الانسانية العقدة . ویقدمها القاص على نحو مقنع فنياً » فلا يعزو 
لها من الصفات إلا ما يبرر موقفها تبريراً موضوعیاً فى حيط القيم الى تتفاعل معها » " 
وهی خاصة القصة الحديثة الى تر جوانب الوعی الفرد فى ظل الوعی الانسانی . 
وذلك مثل شخصیات « دستوفسکی » فى قصصه » وشخصية « مدام بوفاری » فى 
قصة ؛ مدام بوفاری » لفلوبير ‏ وعباس الحلو فى « زقاق الدق » » وأحمد عا کف 
فى « خان الخليل ٠‏ » وحسنن فى قصة : « بداية ونهاية » للأ ستاذ نجيب محفوظ »> 
و شخصية أحمد عبد ابمواد وابنه کال . وحفيديه أحمد وعبد اللعم » فى ثلاثية 
الأستاذ جيب محفوظ السابقة الذكر . 
وللكتاب فى تصوير الشخصيات النامية طريقتان : 


آولاها : أن يكون الشخص ف القصة متکافً مع نفسه » أى منطقياً فى صفاته » 
بحيث يمكن تفسير ها كلها بالحالة النفسية والموقف » ولا يكون فما تناقض غير مفهوم: 
فتكون مهمة القاص أن یوضح ما هو مختاط مضطرب ف الخلوق الإنسانى » ويوازن. 
انجاهات قواه » وينظمها . فالشخصيات تتطور فى القدمة » وقد تشر آفکار ها ومسلکپا 
بتقدم الأحداث » ولکنها تظل واضحة الجوانب موضوعيا بمجرى الأحداث الفنية » 
مفسرة فى ضوء طبیعپا ودوافعها وصراعها » فيسهل الحكم على هذه الشخصيات ۰ 
ويقرهم القاص إلى الإدراك . وق هذا الاتجاه سار أكثر الكتاب منذ ااواقعيين . وعلى 
راسیم « بلزاك » )١(‏ . 


والطريقة اأثانية حرص فما الكاتب على ألا يكون الشخص منطقياً مع نفسه فى 


سل و که » وقد سها « دستوفسكى » لن تأثروا به من كتاب القصة فى آوروبا . وق 
شخصياته يبلع التصو ير الفسی أقصى درجات اتعقید » محیث یتعذر الحكم على 


)١(‏ وهو نظير مبدأ و الثبات ‏ أو « التكافؤ » فى المسرحية كا أقره أرسعلو » آننار ص ٩۱‏ من هذا 
الكعاب . 


بت ۵۳۱ نت 


اشخاصه باخضاع دوافعهم النفسية لمنطق معن . إذ يتجاوز فم نی أن واحد -- 
ما هو جلیل سام » وما هو دنىء حقبر 1 وتقئرن العواطف المتضادة » فستحيل 
ييز خيوطها المتشابكة . ويصور « دستوفسكى » فم هذه الحقائق اانفسية دون أن 
محكم علبا أو يعلل لها منطقياً . ومذا جلو فم أعمق الأغوار اانفسية الى تحر من 
يشهدها )١(‏ . وقد رأينا مثالا من هذا الازدواج فى بعض شخصيات « دستوفسكى » 
فا سبق (۲) . ونکتی هنا عثالن آخرین لابد لفهم قرائنهما الرجوع إلى نصوص 
القصص نفسها : عندما صرح « إيفان » بأن « كاترين إيفانوفنا » تروقه » كان يكذدب 
على نفسه . فقد كان بحا حباً جنونياً فى نفس الوقت الذی كان يبغضها فيه أحياناً 
إلى درجة هو فما حقيق بأن يقتلها (1) . . . ٠»‏ ء وفجأة اعد ٠‏ راسكولنيكوف » 
أنه اكتشف أنه يبغض د سونيا » : وقد دهش حى أدركه الرعب من مثل هذا 
الاكتشاف الغريب ٠‏ وسرعان ما رفع رأسه يتأمل فى وجه الفتاة » فاختى الحقد من 
قلبه على الأثر » فلم يكن حقداً ؛ إنه قد انخدع فى طبيعة العاطفة الى كان بعانیها » (4) . 
وق هذه المواطن تتجلل الكهوف المظلمة الواقعية من النفس الإنساية . 

وقد أثرت طريقة « دستوفسكى » هذه فى الاتجاه الحديث لاقصة المعاصرة تأثم ا 
عیقاً . ذاك ألما يتوافر فما عنصر التوقع والمفاجأة فى سلوك الشخصيات فى القصة > 
وهذا جانب هام من جوانب الصراع والتفاعل » تكتسب به الشخصيات حویما . 
وفيه یتحاشی كتاب القصة الحديئون التفسير والتعليل والکشف عن الجوانب النفسية 
الى تتحكم فى سلوك الشخص » وتجعل القارىء يفهم سلفاً كل ما سيفعله إزاء 
الأحداث أو اتجاه الأخرين . وقد اتبع كتاب القصة الامبریکیون هذه الطريقة فى 
تصوير شخصیاهم وعرضها » وأفادوا فى ذلك من النزعة السلوكية الفلسفية . كما 


سبق أن شرحنا (۵) . 


F. Mauriac: Le Roman, Pp. 47-55 : آنظر‎ )۱( 

(۲) آنظر ص ۱۰ه 6 ۱۱ - ۵۱۳ ۰ ۵۱۷ من هذا الکتاب . 

(۳) قصة و الاخوة کارامازوف » ص ۵۳4 من التر جمة الفر نسية . 

(4) اطرعة و العقاب » + ۲ ۰ ۰۲ من الر جمة ألفر نسية > راجم . هذا الاتجاه فى القصة » والأمثلة 


كثيرة عليه » هذا الرجع : 
131-140 .م 100510167517 : A. Gide‏ 


(ه) أنظر هذا الكتاب ص ۵۲۱ - ۵۲۳ . 
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وى هذه الطريقة ى تصوير الشخصيات يتجلى الاحساس بالزمن وسيلة من 
وسائل الحركة والتطور » فى ظل هذا الصراع الحر فى القصة » إذ أن كل شخص, 
فى القصة حر يتوقع المرء منه كل شیء ومخاف كل شیء » فرقب ما سيأتيه فه 
اهمام المتوجس المتوقع المرتاب » لا فى يقين العالم بكل شیء حين يستبطن دواعيه 
النفسية » كا كان متبعاً فى القصة من قبل : ثم إن فى هذه الطريقة أيضاً تظهر حرية 
الإنسان فى صراعها الكامل مع عوامل نموها أو تعويقها . وهی آهم ما حرص الكاتبه 
على جلائه فی قصته . 


وهذا هو ما بشید به « سارتر فى انجاه القصة الحديث . ناقداً على « مورياك » 
سيره على الطريقة الأخرى الى تسرف فى الاستنباط والتحلیل اللفسی ٠»‏ يقول 
و سارتر ‏ : عل کاتب القصة حن بستعن بوسائله من الکلمات اق يتصرف فها > 
أن يتعمق » فما یکتب » تصوير السیات المعزة لزمن بشبه الزمن اسلاضر الذی أعيش 
فيه أنا القارىء > چیث الستقبل خر حدد بعد . إذ أنى إذا وقع فى ظى أن آفعال 
البطل محددة سلفاً بالوراثة أو بالوثرات الاجتاعية ‏ أو أية آلية آحری - فإن الزمن 
ينعكس مجراه على » فلا يبى سواى : أقرأ » وأستمر فى قراءتی تجاه كتاب لا حركة 
فيه . أو تريد أن تحيا شخصياتك ؟ أسلك فى كتابك مسلکاً يكونون فيه أحرارا . 
فليس القصد هو التحديد » ومن باب أولى ليس القصد هو الشرح ( فأجود آنواع 
التحليل النفسى فى قصة من القصص هو آية موتا ) » ولكن أقصد إلى تقدم عواطف 
وأفعال لا بمكن التنبؤ ما . فالذى سيفعله روجوجن » )١(‏ لا أعلمه آنا ولا هو 
أعرف أنه ذاهب للقاء خليلته الآتمة » وعلى الرغم من ذلك لا أستطيع أن ات 
أيسيطر على عواطفه أم سيدفعه فرط الغضب إلى القتل : ذلك أنه حر » أنزلق معه 
( یال وتوجسى ) » وها هو ذا یتوقم كا أتوقع . أنه فى دخيلة نفسى مخشى ذات 
نفسه : إنه حى » (۲) . 

(۱) عدازه‌عمع ؛ شخصيته من شخصيات ٠‏ دستوفسک ۾ فى قصة و الأبلة ۾ » وفيها يعالج دور 
العطف الإنسانى ؛ وصراع اللير والشر والحب و الپغض » وخطر الإرادة الطيبة الشلولة . و « روجوجين » 
مثال الفرط ق شہواته و حب.ذاته وهو يضاد فى إسفافه وماديته شخصية الأمير : و مويشكين » . و القصة كلها 
بمثابة تشكيك ق درا كنا العام للانسان بوصفه مخلوقا متزن القوى محكوما بمواطف وأفكار ومصالح يمكن 
تحديدها أو تفسبر ها أو التنبق بها . 


J. P. Sartre : Sıtuations, I. Paris, 1947 آنظر : .37-39 .م‎ )۲( 
6. Picon : Panorama des Idées Contemporaines, 422-423 : وکذا‎ 


مس 6۵۳۳ نت 


.ويقودنا الحديث فى الشخصية على هذا النحو إلى مسألة « البطل نی القصة ». 
ومفهومه » وموقف كتاب القصة المعاصرين منه 5 


ذلك أن فى كل قصة شخصاً أو أشخاصاً يقومون بدور رئيسى فما » إلى جانب 
شخصيات أخرى ذات دور أو أدوار ثانوية . ولابد أن يقوم بيهم جیعً رباط يوحد 
اتجاه القصة ويتضافر على کار حرکنها » وعلى دعم الفكرة أو الأفكار الجوهرية 
فها » وذلك بتلاقهم فى حركتهم نحو مصائرهم > وتجاه الوقف العام فى القصة . 
وكلا اانوعین من الشخضيات مأخوذ من اياة . وإذا كانت الشخصيات ذات الأدوار 
أقل فى تفاصيل شئونها فليست أقل حيوية وعناية من القاص . وکثیر ما تحمل 
الشخصيات الثانوية آراء المؤلف فى قصص « دستوفسكى » أو تقفز فى بعض مواضع 
القصة إلى امحل الأول » كا فى قصص « مورياك » )١(‏ . وكل شخصية فى القصة. 
ذات رسالة تؤدها كا يريد ما القاص . 


وقد كان من الألوف فى القصة أن يقوم شخص من آشخاصبا بدور البطولة 
فى أحداتما > ویتال تصويره من الكاتب العناية الكرى » ویکون حور القصة 2١‏ 
والرابطة بن مختلف أشخاصها الآخرين » وقد يكون مع ذلك معا عن سلوك کشر 
من أهل طبقته الاجاعية » يريد الكاتب أن ینعی علهم موقفهم من وراء تصويرهم 
تصويراً موضوعياً » أو يقصد إلى إعذارهم فى سلوكهم » ملقياً التبعة على ام السائدة 
الظالمة فى مجتمع يجب أن تتميز هذه القم فيه(؟) » وقد يعبر البطل عن انجاه إيجالى » 
يرضى عنه الكاتب » فيجعله ينتصر على ما يعترض طريقه » فى تصويره لهذه. 
الألوان من بطولة القصة . 


(۱) المرجع السابق ص ۱۲۱ - ۱۲۲ . و کذا : 
F. Mauriac : Le Romancier et ses Personnages, 2. 126-127‏ 
(۲) فالکاتب أن یسور" الشخصية - سلبية متخاذلة » لنشعر تجاهها - من وراء التصوير الى هذا 
التخاذل » ومن وراء تصويرالدوافع النفسية - بنفور يبعث فى اللفس معا انسانية إيحايبة نى ذاما . آویصورها 
فاشلة فى جهادها ‏ ويلق التبعية فى هذا الفشل على المجتمع. الذنى يريد تغيير نظمه . والکاتب فى هاتين الخالتين. 
لا بد له من التبرير الفی » وتصوير الصراع النفسى والاجتاعى . و كان و فلوبير » ولوعاً بتصوير الشخصيات. 
الفاشلة على النحو السابق » كا نى قصة . و مدام بوفارى » وقصة و ار بية العاطفية » . آنظر خاغة التصة 


الأخيرة . 


د ۵۳۶ 


وی الحالة الأخيرة بظهر البطل نى القصة بوصفه بطلاحق البطولة » ویقر ب 
بذلك من البطل فى معناه اللحمی؛ وذلك كا فى قصص الفروسية الى ذکرنا من قبل 
خصائصها . وأما ف الحالات الأخرى » فلا بقصد من البطل سوی الشخصية الى يعنى 
المؤلف مها عناية كبيرة » فيلقى الضو عل ع جواتبها النفسية » لعثيلبوع السلوك 
الذى هدف الكاتب إلى تصويره فى قصته . 
ومساراايى ااه لمن ا الآداب الغربية اتجاه آحر ١‏ 

يتضح فيه اهمال البطل فى معناه السابق » إذ أصبح يقصد القاص إلى تصوير عدة 
sS lS‏ 
وقد يتفاوتون فما بعض التفاوت » فيكون من بيهم شخصية رئيسية » تفوق من 
سواها فى القصة » ولکنهم یتقاربون جیعاً ف هذه العناية . ویقصد القاص ۹۹ 
هذه الحالة » إلى الكشف عن وعهم جيعاً بالقياس إلى الموقف العام فى القصة » 
فتصير غاية القصة الأولى هى 00 موقف » وعن أصدائه النفسية 
العميقة فى مجموعة من الأشخاص ٠‏ يمثلون طبقة أو طبقات مختلفة فى اجتمع . على 
أن مايجب الانتباه إليه أن هؤلاء الكتاب لامبملون تصوير الحالات النفسية لأشخاصهم ء 
ولكنهم يعنون بتصویر امالات الواعية تجاه الموقف انفاص » ومن خلال هذا الوعى 
تعرض الحقائق الاجماعية . ولا يقف هذا الإدراك حائلا دون تصوير الأشخاص 
متعار ضين فى انجتمع > أو متصارعين معه » أو ظهورهم عظهر من سحفتهم رحاه 
العمياء » أو تصوير تعارض طبقتين من الطبقات الاجماعية فى اصطراعهما بعضهما 
مع بعض ۰ كالعمال والمستغلين هم . وكانت غاية بلزاك فى « الملهاة الإنسانية (۱) » 
تصوير موقف البرجوازيين ما ساد مجتمعهم من تقاليد 5 . وقصد زولا 9 
تصوير كفاح العمال لنيل حقوقهم والكشف عن قوى الشر ف ف محتمعهم ) 
ورائّهم . ومن خلال ااوعى البائس لشخصياتهم رسم قوى الشر امائلة هذه وهی 
تغتالهم اغتيالا لا رحمة فيه : وكان لتصويره أثر فى إيقاظ الوعى الاجماعى 
کی تنال هذه الطبقة حقوقها (؟) ۰ وشخصية « جيمى هرف » - ف قصة الكاتب 

الأمريكى « دوس باسوس » - مثال لتضحية من ضحايا المجتمع حين يسحق (۳) 
(۱) أنظر هذا الكتاب ص 4۸۱ - ۸4 و هامشبا . 


(۲) أنظر ص 1۷۸ - 4۸۱ و هامشها من هذا الکتاب . 
(۳) هذا الکتاب ص ۵۲۲ - ۲۳ 9 


اهام ل 


بطغيانه فرداً من أفراده .وقد ولع «دوس باسوس » بتصوير الموجود فى الفترات 
الى یعانی فہا من ألم الوجود نحت الضغط الاجماعى الساحق . وهو يضمر » فى 
تصويره ۰ الحالات السعيدة للشخصية لأن غايته هجاء المجتمع بتصوير ما يعانيه الفرد 
من نظمه وسلطانه )۱( ۱ 


والوجودیون جیعاً يصورون فى أدبم الحقائق الاجماعية من خلال وعى الأفراد 
فى القصص والمسرحيات على سواء » ويسمون أدبهم : أدب المواقف » كا فى 
قصص ١‏ الغثيان » و « عصر العقل » لحان بول سارتر . وکا فى قصة و الغريب » 
لألبر کای . ويعدون أد.هم أدب ثورة » و لأن الفكرة الثائرة ما هى إلا فكرة ف 
موف المضطهدين حين يثورون » متعاونين » ضد الظل » . والوجودیون لامحفلون 
فى أدبهم باللاشعور إلا إذا ظهرت آ ثاره فى أعمال الأفراد فى مواقفهم عن وعی (۲) . 


وقد بدأ يظهر فى أدبنا هذا النوع من القصص الذى يبمل فكرة البطل » وميم 
بته‌و بر الوعى الاجماعى جوع ين الأكراد اه( اه خاص ف احتمع على نحو 
ما قلناه » و ذلك الاجاه ظاهر فى قصة الاستاذ عبد الرهن الشرقاوی : و الاغاه » 
وق قصة الأستاذ حنا مينه : « الصابیح الزرق » . وف کلیپما يتمثل انجاه حدیث 
[نسانية تکشف عن استلاب فى الجتمعات الحديثة ومأساته فبا » وصراع البطولة 
الجماعية فى سبیل التغلب على هذا الاستلاب . 


وقد رأينا ‏ فا شرحنا فى هذا الفصل كيف تنزع القصص ف العصر الحديث 
نحو او اقع الاجماعى وتصويرااوعى الانسانى : مع تعميق هذا الوعی بالطر قاانفسية 
وافلسفية الى عنیت بها القصة » وأسپمت فى توجیه الجهود الشر كة نحو البزعة 
الانسانية انقومية والعالية . وقد رأينا الفرق بين عالم الواقع اعض وعالم الأدب ۰ 


(۱) انظر : 
C. E. Magny : L'Age du Roman Americain, p. 120-133‏ 
(۲) سنتسدث ف الفصل التال عن فلسفة الوجوديين فى فن السرحية » ولمی الرقف فى الاتجاهات الفنية 
الحديغة » آنظر کتابنا : الأدب القارن الفصل الثانى من الباب الثانى » و کذا قر جتنا العر پية لکتاب سار ثر 
و ما الادب ؟ » . 


| 


,والنواحی الفنية فى اختیار الأحداث والشخصيات وطريقة القصص › وهى بالات 
٠‏ أصالة الكاتب حن تشن عن ضروب الوعى الانسانی من خلال وعيه العميق الفی . 

ولا زالت أمامنا مسألة أخرى هامة » يبعد با كذلك عام الفن عن العام الواقع 
.المحض : هی لغة القصة » نرجها لتتحدث عا فى آخر الفصل التالى » وموضوعه : 
-الاتجاهات العالية فى السرح بعد آرسطو » لأن ها صلة وثيقة كذلك بقضية الاسلوب . 
دف السرح . 


الم ٹل لاق 
الانجاهات العامة فى السرح بعد أرسطر 


سبق أن تعرضنا لنقد المسرحية فى هذا الكتاب حين تحدثنا عن أفلاطون. 
وأرسطو فى الباب الأول » وقومناآراء آرسطو فا عل حب الذاهب الى تلته » 
ثم قارنا فى الفصل السابق نواحى النقد الفنية فى القصة بكثير من نظيرتها فى المسرحية 
ويخاصة على حسب ما قدمناه من نقد أرسطو(١),.‏ ولكن السرحية قد جد فيها كثير 
من التيارات الفنية والفلسفية فى اانقد العالی بعد أرسطو ۰ بحيث لا يغى فما ما سب 
أن آحنا به من نواحي النقد ئی الواطن" الى آشرنا إلها . ولذا نرى أن نشرح فی ها 
الفصل' الانجاهات الکبری ف السرحیات العالية . وسنجعل مور اهیامنا جلاء التواحی 
الفنية و مخاصة فى السرحیات العالمية المعاصرة » غير مغفلين ابحوانب الفلسفية الى يرتكز 
علا ا الكبرى الأدبية الى دعمتها ودعت لا » ولکنا سنحرص مع 
ذلك على الاحتفاظ بطابع علمی فى نقدنا » بساعد على تكوين الوعی الفى هذا الجنس 
الأدنى والبوض ستواه فى الخلق الفنى وتوجبه . 

وحيث اعتمدنا فى هذا الكتاب على الجانب الزمتى التارخی فى تتبع تطور النظريات 
الى عرضناها فى فلسفة الأدب وأجناسه » فإنا ب احتفاظا منا بوحدة هذه 
الدراسة ‏ سنبدأ من حيث اننهی أرسطو فى نقد السرح » لین كيف اتسعت مجالات 
المسائل الى كان له فضل البدء فى جلاثها » و كيف أضاف إلما النقاد وفلاسفة الجمال 
العا ميون مسائل جديدة » مع تقوم هذه الاتجاهات فى ضوء الذاهب الا دبية الکر ی. 
ذلك أن السائل الى بدأ بها آرسطو فى نقد السرحية لم جمح كلها احاء تاما من جال 
لتقد الحديث » وان کان قد توسع فيها » فبعدت كثيرا أو قليلا عن مصدرهاالأول » 
ثم أضيف الما بعد ذلك مسائل جديدة كل اجحدة . 


(۱) أنظر الفصل الأول والثالث من الباب الأول > ثم صفسات ۵۱۳ - ۵۱۰ 6 ۱ وما یلها > 
٩۳۲ ۰ ۸۳۱-۰ ¢‏ من هذا الكتاب . 


- ۵۳۸۰ 


,۱ 
موت المأساة ونشأة الدراما الحديثة 


مخرج بنا الجال عما رسمناه لأنفسنا إذا تتيعنا أجناس المسرحية الحتلفة منذ عصر 
البضة حى اليوم » ولكنا نرى من الضرورى أن نكشف عن الاهمية الفنية لتطور عام 
فى مفهوم المسرحية له قيمة كبيرة فى تقوم المسرحيات الحديثة » ذلك هو اأتطور الذی 
أدى إلى موت الأساة التقليدية » ونشأة الدراما الحديثة انبت فى عصرنا الحاضر > 
لا إلى خلط الأجناس الأدبية بعضها ببعض فحسب بل إلى مزج المذاهب نفسها » فى 
سبيل خلق ضروب من المسرحيات الواقعية الطابع ۰ الى تستعين فى تعميق واقعيتما 
عختلف الاكتشافات الفنية والعلمية و تلف التزعات الإنسانية . 


ا أن بينا أن أرسطو يقسم المسرحية إلى مأساة وملهاة وتقر ق أرسطق يبب 
فى الحدث : فوضوع الأساة فعل نبيل » فى حين موضوع اللهاة الفعل الحزلى الذى 
هو قسم من القبيح ويشر الضحك ۰ وغالبا ما يكون حدث الأساة تاريخيا » بخلاف 
الملهاة » ثم فى الشخصيات » فبطل المأساة آرستقراطی » وبطل الملهاة من أراذل الناس» 
ثم فى الحل الفاجع فى المأساة » والباعث على السخرية فى الملهاة (۱) . 

وعکن القول إجمالا بأن هذه الفروق ظلت مرعية فى العصر الكلاسيكى الذى عى 
بتو كيد الفروق بين المأساة والملهاة » وتوسع فما . فلكل مهما لغته وتقاليده وغايته ١‏ 
حى عابت الأكادعية الفر نسية على الشاعر کورئی افتتاحه لأساة « السيد » حدیث 
الوصيفة » لأنه تقليد ملهوى (۲) . 


وبلغت الأساة تة نضجها فى العصر الكلاسيكى ۰ فإلى نبل البطل المأثور عن 
المسرحيات اليونانية . أصبحت مسئولية الفرد فى تعرضه لنتائج فعله فردية » بدلا من 
المسئولية عن ذنب لم يرتكبه البطل + ويتحمل فيه تبعة أفمال غيره 
أو اللغة فى الصراع ضد القدر فى المسرحيات اليونانية . ولتأحذ مشلا 
لذلك مأساة أجا ممنون لشاعر ایونان ايسخيلوس . فقد حلت به اللعستة الى 
استحقنها أسرته . أسرة « اتريوس » . ثم أحذ ی المأساة يكفر عن أخحطاء 


[۱) أسار : هلا الکتاب صفحات ۸۲ - A4)‏ . 


R. Bray :La formation de la doctrıne classique . p. 305 ۰ آنظر‎ ۱ 


من ٩‏ 9۳ عت 


أخرى كذلك » بعضها مسئولیته فيه جزئية . ملا أنه قاد حلة حربية ظالمة 
أزهقت فما آرواح المواطنين هى جلة طروادة . بسبب ابرأة طائشة هربت من 
زوجهسا » هی هيلين » وضحی بابتته الريثة إفيجينا لكى بحر الحملة ۰ ثم آثار 
غيرة امر أته حن عاد من الحملة بإحدى السبايا : کاساندرا . وقتلته ام رأته کلیتمنست | 
بعد عودته من الحملة منتصرا » فكانت آداة عقساب له وقصاص متسه 
عن اللعنة الوروئة . وعن الأخطاء التى لیس هو فى الحقيقة السئولن الوحید 
عنها. وتصبح کلیتمنستر | بعد ذلك مسئولة عن جر مما فى قتلها زوجها » فهی 
- فى ثلائية )١(‏ آیسخیلوس - ضحية عدوانها » ویقتلها « أورسطس » 


(۱) ثلاث مسرحيات متتابعة الحلقات الشاعر أيسخيلوس » شلث عام ٠٠۸‏ ق . م . وعنواتها جميما 

esta‏ رعنوان الأولى : رآجا نون » بعد عودته من طرواده مم أسيرته کاساندر| » فتقتله امرأته 
كليتمنستر | . وعنوان الثانية : م كويفور ۾ أو حاملوا السقيا » وفيا يقدم أورسطن بعد قتل أبيه احا منون 
لى قبر أبيه » ويضع على القر خصله من شعره » فتتعرف بها عليه أخته الیکتر | حين تقدم لتق القبر بالشراب 
ويدخل أورسطس مع بيلادس - الأخ الوق لأجا منون - قصر أبيه فى شكل سائحين » لیز عما موت أو ر سطس 
إلى أمه » ويحتالان بذاك عل قتل أيحستوس خليلها » ثم على قتلها . وعنوان السرحية الثالثة يوميتيدس ۰ آد 
آرواج الاسر ضاء . ذلك أن أو رسطس عقب قتله لأمه انتقاما لأبيه » تحل عليه اللعنة » وتساوره أرواح الندم 
أو ذباب الندم » فینصحه آبولو بالذهاب ال أثيئا »> حيث يقدم للمحاکة . وتتساوی الأصوات ی محا کته بين 
قله أو العفو عنه . ویر جح جانب العفو الإلمة أثينا » حيث تهدی ذباب الندم ووتمومظ جعزعو۳ فححرل 
إلى أرو احعطفوفة خيرة : Eumenideş‏ الآلمة أن تؤسس !كر اما لها معیداً فى أثينا . وقد أخذ نفس الأسطورة 
سارتر . فألف فبا مسرحية جلها قالبا لكثير من القضايا الفكرية المعاصرة وحوها إلى مسرحية : مواقف 
كا سنشرح فيما بعد . وقد أخذ نفس الإطار الأسطورى الكاتب الأمریک يوجين أوئيل » ولكنه أجرىق 
الاطار آحدائا معاصرةء فی ثلاثيته الى عنوانها : الحداد يليق بالكترا Mourning becomes Electra‏ 
۱ _ ثلاثة عشر فصلا . وعنوان المسرحية الأولى من هذه الثلاثية : « المردة م > عودة أزرا هانون 
قائد جيش الشمال فى ارب الأهلية الأمريكية » مع إبنه آورین » إل منز له » حيث تنتظره إمرأته کر یستین » 
و إبنته لافينيا 

ویرزح از ل تحت عبء طلا ارتكب من قبل . ذلك أن أبراهام مانوث ‏ والد إزرا »> كان قد طرد 
من المتزل مربية عاشرها آخوه داوود و حملت مله : وتبعها آخوه » وولد شما آدم الذی تسى : برائت ۰ 
و ال أن ينتقم لأبيه من تمند الأسرة . فعاشر کریستین فى غيبة زوجها , وتبلت لافينيا أن تكم الأمر عن أبيها 
على أن تهجر الأم حبيبها . ولکن الأم | تستطع . فدست الم لزوجها فى طعامه عقب عودته . ويفغى بدك 
قبل موته لابنته . و القسم الثانى عنوانه : » الانسان المحفق » . وفيه تففی لافينيا إلى آخیبا بسر موت والاه » 
ويقتل آررین أمه بدافم غيرة جنونیه » وانتقاما لأبيه . والقسم الثالث : « طرید الشیح 
و لافينيا من سمرطويل عا عن النسیان . وتصبح لافيئيا سعيدة مخطببا من « بير ۾ ۰ لکن آررین تطارد» 
أشباح المريمة » ومحک لبیبر أن لافينيا خانته » وینتحر . و تبق لافینیا و حدها فى القصر » وتعلق علها نوافده. 
وهذه المسرحية الطويلة تتناول أحداث الحرب » وأثر المواضعات الاجباعية فى تكوين العقد النفیه » فهى 


م یمود فيه أورين 


فرويدية على حسب المدهب التعبيرى الذى سنتحدث عنه بعد . 


r 


و۵ 


.وهو ابنها من أجا منون » انتقاما لأبيه » م‌یعروه الندم » يعانيه من الذباب الى هی 
أرواح الانتقام » ويصبح موضوع محا کة على جرمة آمام الآلمة فى محكمة أثينا » ولکن 
ترضى الإلحة أثينا أرواح الندم کی تكف عن عقابه . فى المامى اليونانية صورة 
صراع عام بين ابر والشر ق العالم » > تضؤل فيه مسئولية الفرد » فالدم بالدم » 
والجراتم تقود إلى الجراتم . حى ينتصر ابر آخبراً » فيقف سيل | الدماء . وما مأساة 
أوديبوس الملك إلا صورة صراع بين الإنسان والقدر . ف فى الاساطر اليونانية 
أن لا پوس والد آودییوس كان ی ۳ 
وحن آل إليه ملك طيبة انذره أبولو أن ولده أوديبوس سیقتله » كما حدث ف 
المأساة الى تحمل إسم الشاعر الیونافی سوفو کلیس (۱) . ويتحمل الإبن بعد ذلك 
ام فعلته » فینزوج بأمه ويقتل نفسه (۲) 

وأما فى المأساة الكلاسيكية فقد أصبحت التبعة فردية . يتعرض الشخص فما لنتيجة 
أفعاله هو » وعمقت الكلاميكية بذلك فى فهم المعى الأسوى فق مزاجهة اس . فمثلا 
أصبحت و فيدرا » فى مسرحية راسين هی بطلة المأساة » وانتصرت عاطفها عل 
الواجب » فكانت ضحية مها . بعد أن كادت « هيوليت » - ابن زوجها الذى 
أحبته حباً غر مشروع فأب هذا الحب الاثم هو البطل » وهو ضحية لعنة والده على 
الرغم من براءته » فى مأطاة يوريبيدس الى عنوانها : هيبوليتوس . 


ويتبع الفرق الجوهرى السابق تخر فى معنى « الخطأ » الذى يقع فيه بطل المأساة » 
هو ما يطلق عليه باليونائية : هامارتيا » فقد سبق أن رأينا أرسطو يفضل المأساة الى 
يرتكب فا البطل الخطأ عن جهل » أو محاول أن يرتكبه ثم أيعلم فيقلع عنه (۳) » 
ولكن الکلاسیکیین جميعا جعلون أبطالهم على وعى تام عا يتعر ضون لفعله » وهو 
ما لم يفضله أرسطو > فالمأساة الكلاسيكية مأساة إرادية » فى حين كانت لا إرادية ق 
صورمها المفضلة عند أرسطو والمأساة الكلاسيكة عأساة واغية تحدد فا مستولية 


البطل عا يأتيه هو من فعل يتحمل تبعته . 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص ۱۳-۲ . 
(۲) هذه الخاصة فى مسر حیات اليونان هی موضوع البحث فى كتاب : 
H. D. F. Kitto : Form and Meaning of Drama, London, 1959,‏ 
أنظر عل الا خص صفحات : ۸-۱ ۰۱۲-4 ۷o‏ 
(۳) انظر هذا الکتاب صفحات ٩4‏ - وما يلها . 


بت ۵61 بت 


وفى صورة ذلك الوعی وتلك الارادة تولد الصراع الفسی عند الكلاسيكيين ؛ 
وفیه جلت الخاصة الجوهرية للاستیطان التفسی » وهو ما سنذ کره حن تعرض لقشبة 
الصراع فى السرحية بعد قليل . ۱ 


وقد رأينا » فى نقد آرسطو » كيف یقضی الم الأول البطل الحير من المأساة » 
كنا بقضى البطل الشرير » ومحصر بطل الأساة فى مازله ببن اللزلتن برتکب نخطأ 
ر هارماتيا ) لا عن لؤم وخساسة (۱) .. وقد رأى شراح أرسطو من الإيطاليين فى 
القرن الساذس عشر أن الحالات الى .ذ کرها أرسطو لبطل المأساة ليست سوى أمثلة 
لالات مفضلة ؛ ولا استقصاء فيها . وتبعهم « كورنى » من الكلاسيكيين الفرنسيين » 
فرأى أنه يصح عرض بطل حر لاش رلديه فى المأساة » بتعر ض لاضطهاد ظا استبدادى 
على شرط أن يثر من الرحمة.له أكثر مما يشر من الغضب والاشمتزاز من اضطهدوه . 
وضرب « کورنی » مثلا بمسرنحيته هو : « بوليوكت » . وفہا البطل « بوليو کت » من 
عليه الأرمينيين فى أوائل عهد المسيحية » يزوج « بولين ۾ ابنه حالم أرميئيا عن حب 
منه ها » ی حين تزوجته هی بحکم واجب طاعما لاب > بعد أن رفض والدها 
تزويجها من تحب : « سيفير» . ویعتتق بولیوکت المسيحية خفيه » وحطم الأصنام 
فى المعبد » ويوكل عقابه إلى الام والد امرأته ‏ إلا إذا اعتذر . ويا الاعتذار » 
ويعتزم اموت . ويعود سیفبر الحبيب فجأة بعد أن ظن أنه مات فى حملة حربية > 
فتقابله بولن . وتفضى إليه أنها الآن أسيرة واجب الزوجيه بعد أن اخفق حهما » 
.وتطلب وساطته فى ئجاة زوجها من عقاب والدها » ويبدو نبيلا فى بل وساطته » ولكن 
لا تجدى » إذ عوت زوجها صر . وتعتتق هى على الأثر المسيحية . ويرتاع الأب من 
اعتناق ابنته عقيدة زوجها الشهید » على أنه قد قتل زوجها لا عن اقتناع » بل استخذاء 
وترلفا للأمبراطور » فيعتئق المسيحية بدوره » وتنهى المأساة بأن يعد « سيفير » بالتوسط 


(۱) أنظر هذا الكتاب نفس المرجم السابق . ويقصد أرسطو بانلطاً الهل بالتفصيل العامة ى حالات 
المأساة الثل عنده » كحالى أوديبوس وانجينيا > لا اللطيئة » فإنه لا يفضل مثل حالة ميديا » وان كان 
خطوها لا يدل على اسفاف - انظر ص ولا - ۸۰ من هذا الكتاب » وق القيقة يرد أرسطو على استاذه 
آنددطرن الثى حمل عل الشمراء لام فى المأساة يتقلون الليرين إلى الشقاوة والأشقياء إلى السعادة » أنظر 
آنلاطون : المهورية : ۳۷۷/۲ ۸ ۰۳ ۱۳۹۲ -ب ‏ ۳۹۷ ر - والقوانین ف » ۲ ۶ ۱۲۰ ۶ 111 
بپ » وهذا الكتاب ص ۲۰ - ۲۷ . 

Gerald, F. : Aristotle's Poetics, the Argument, : و کذا‎ 

Cambridge, 1957, .م‎ 367-75, 


جح ۲ع 8۵ نس 


للمسیحیین لدی الأمبراطور کی لا يقسو علہم من بعد . وفى رأی « كورنى ؛ س 
تطبیقاً لمبدئه السابق ‏ أن القدیس بولیوکت هو بطل المأساة . وقد أثار اضطهاده من 
الشفقة عليه أكثر ما أثار من الحقد على من اضطهدوه 3 لأن هذا الاضطهاد نفسه صورة 
من صور الضعف الإنسانى . على أن نقاد الكلاسيكية هاجموا هذا التجديد من جانب 
« کورنی 4ق جعل بطل المأساة حر ا کل انیر . فقد اعتد فولتير بأن بطل المأساة ليس 
« بوليوكت » . يقول فولتير « الشہید الذى لا يكون سوى شهيد مبجل كل التبجيل 
بحسن تصويره فى حياة القدیسین » ولكن لا جود بحال شخصية من شخصيات السرح. 
ویدون شخصية « سيفير ٠‏ وشخصية « بولين » . لم يكن اللأساة بوليوكت أن تنال أى 
جاح (00 ٩‏ . 

وبری « کورنی » آیضا - تبعا لا رآه قبله شراح آرسطو من الایطالیین کذاك - 
أنه عکن عرض الشربرین ابطالا للمأساة » لآن عقابپم الرادع - نتيجة لشرورهم -- 
يؤدى إلى تطهر بعض النقائص الإنسانية . عن طريق المأساة الإدارية الواعية وإثارة 
الحوف من البطل والرحمة على ضحاياه . وف هذا توسع من الكلاسيكيين فى فهم 
« الهامارتيا » وف فهم التطهير معاً (۲) . وقد ضرب کورنی مثلا لذلك مسرحيته 
و رودوجون أمبرة البارئیین (۳) . وى هذه المأساة تبدو كليوباترا أميرة الشام شريرة 

Corneille : 2 Discours sur la 15286016, dans : : آنظر‎ )۱( 

Oeuvres Complêtes, Paris, 1888, 2, p. ۰ 

وما شروح فولتر و تعلیتاته . 

(۲) أنظررهذا الكتاب ص 54 وما يلها » ۷٤‏ - ۷۸ . 

Rodogune, Princesse des Parthes )۳(‏ من هذه المأساة تشبر » کیلوباترا مب 5 الشام 
حربا عل زوجها دمتريوس حين یمود من رحلته مصطحبا الأميرة رودو جون بنت البارئيين على عزم 
الزواج مها » وتنجح ق حرا ضده » فتمتله ۵ وتأخذ رودو جون أسير 5 ۰ ويم عقد صلح مع البار ثيين 
على أن تزوج رودوجون أحد ولدها من دعتر يوس 5 وھا : أنتيو كس وسلو كوس . وتحتفظ رودوجون 
لنفسبا حق تعيين أسبق هذين التوأمين ميلادا ليكون هو الزوج . لأنها هی وحدها الى تعرف هدا السر . 
وق نفس اوقت تفضى سرا إلى كل من ولدها أنه سيكون هو فى الوارث العرش إذا قتل رودو جود . 
ويرفض کلاها » لأنمما ابا . وعل الرغم من أن رودوجون تحب آنتیو كوس وحدهء فإنها تعلن أنها 
ستتز وج من ينتقم لأبيه مهما فيقتل أمه . فيتنازل سيلو كوس عن الزواج ومد أن تخفق الأم فى حمل ولديها 
على قتل رودوجون » تحاول أن تبر النبر ة فى قلب سيلو كوس لفقده حب رودو جون » ولكن الب 
الأخوى المتمكن من قلب سيلو كوس لها تخفق كذلك فى هذه الحاولة . فتبداً بالعمل بتفسبا » فتقتل بنبا 
سيلو كوس ۰ وتدس السم ك الكأسين اللتين سیتناو هما أنتيوكوس وردوجون ى حفل زواجهما + ولکن. 
الريبة حول مقتل سيلوكوس تحمل رودوجون على تحذير أنتيوكوس من شرب الكأس ء وتری كيلوناتر ١‏ 
أن حلا ستعرقف > فتتناول هی الكأس وت » وهی تقدم ہنا الزوجين . 


شت. 681۳ ات 


خالصة » ولکن لا ينغ أن نی تعلیق « کورنی » على هذه المأساة بأن مثل هذه 
ارام ليست فہا خساسة "ولا إسفاف الأدنياء » وتدفع الا الأطماع الكبيرة الى 
لا تتاح لسواد الناس (۱) ثم يعقها الاعر اف بالطاً . وهذا - ئی نظرنا - ما يقرب 
نوع بجراتم كليوباترا من نوع آثام ميديا (؟) نی الدب اليونانى ۰ وهی من نوع المامى 


الى لم يفضلها أرسطو . 


وف العصر الكلاسيكى كذلك حدثت تغبرات بعدت بالملهاة عن مفهومها القدم . 
آشها ماسماه كورنى : « ملهاة البطولة (۳) » ء ق مقدمة مسرحيته : دون سانش (؟) . 
فشخصياتها شخصيات مأسوية . لا نقائص فا » فى حين موضوعها ملیری . وا 
تقدمه لتلك المسرحية يرى أن الأولى أن نبحث عما يشر خوفنا . لا فى شقاء طبقة 
لوك والتبلاء الذين لا يشبوننا إلا من حيث مصائرهم حين تكون إنسانية . ولكن ى 
نظائرنا من هم فى مثل موقفنا وملابساتنا من غير الاشراف وذوى العروش المهاوية ٠‏ 
لأن ذلك أدعى للخوف والرحمة وأقرب لواقعنا . ونى تلك المسرحية يختلط الجا 
بالزل . 

وق نفس العصر وجدت الأساة اللاهية » ليطا من عناصر المأساة والملهاة . و كان 
الكلاسيكيون يطلقون هذا الإسم على المسرحيات الى تستعير من الملهاة نهايها السعيدة ؛ 


(۱) آنظر المر جع السابق » نفس الوضم » و کذا : 
Lapson : Corneille, 6۵ édition, Paris 1922, 0‏ 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص وه - ٩۰‏ وهامشها . 
Comédie héroîque. (۳‏ 
Sanche d’Aragoıu (4)‏ وم٥‏ ۰ تأثر فها كورق عسرحية أسانية عنوانها : القصر 
الفطرب El-palacio Confuso‏ . وموضوعها أن كارلوس فارس جهول الأصل حب الملكة 
ایزابل » ملكة تشتالة » وهی تحبه ولکن‌نداری حبه للسر الذى یکتنف مولده > و کان علا أن تختار زوجا 
ثلاثة فى الملکة . ويشبد كار لوس جلسه الاختيار » ویکون عزأة بين القوم لانه دو چم . 
و تفتاظط إزلك الملكة > فتمنحه صفة النبل ليكوث شلهم ٠‏ فينال لقب ماركيز فى الحال » ثم تطلب مته 
أن تختار ما زوجها . وعل الأتر يستشير دون کار لوس البلاء الغلاثة » ویتحداهم ی مبارزة . ویقبل آحدهم 
ألفار - التحدى . وتتبادل الملكة ودود کار لوس الاعتر اف تحب کنییما للآآخر و تحاف الملكة 
ملك أراجون المتوق هو الآن فى خدمة الملكة . 


لما من بين أمرأء 


- وهو دون 
عل حياة حبيها فس جل البارزة الفد . وتسرى الإشاعة أن ابن 
وى المسل انلامس يكتشف أنه هو دون كار لوس الذى رياه أحد الصيادين » ی حين كان تجهل هو نفه قل 
بونده . ویمیح درث کار ارس هو دون سانش > ویکون له الق في الاقر انه بلك . 


— ۵6 1 


بعد التعرض لأخطار تنجو منها الشخصیات السرحية دون سفك دماء . على أن بعض, 
' لتقادالکلاسیکیین کانوا يرون أن جر د اللهاية السعيدة لا حرج السرحية عن نطاق (۱) 
الأساة . ثم إن المأساة اللآهية تخلط فى شخصياتها ببن من هم من طبقة أرستقراطية 
وطبقة برجوازية » وبن الشخصيات التارعية والشخصيات احبرعة . وتتعدد فما 
الأخداث والحلول . وکان هذا الحنس مألوفا فى المسرحيات الأسبانية والإنجلزية » 
حى بعد موته فى الكلاسيكية الفرنسية (۲) . 

وقد أدت هذه التجديدات - نى مفهوم اللهاة وى خلطها بالمأساة ‏ إلى زازلة 
مفهومها . وأسهم النقد الأدبى المعاصر فى ذلك . فمن ذلك ما أشرنا إليه سابقاً فى نقد 
کوری » ومنه أيضاً ما ذكره الناقد الفرنسی : فرانسوا أوجبيه » فى مقدمة مسرحية : 
صور وصیداً (۳) » یدافع عن خلط الأساة بالملهاة لتحا كى السرحية الحياة الواقعية 
الى تلط فا الدموع بالابتسامات . 


فحن بلغت الأساة ذرونها آذن كالما بالزوال » شأن کل الأجناس الادبية » 
تمهيدا لنشأة جنس أكل منها على انقاضها . وأول ما صاب المأساة من تخر عميق, 


(۱) آنظر مر جم ريئيه برای السابق ص ۳۲۹ - ۳۳۰ » وما يستحق الملاحظة أن مسر حية و السید ». 
لکورنی مأساة و بايئها سعيدة » و لکن كور ف كان قد وضع ها ابتداء سم المأساة اللآهية . و نظير مسر حية السيد» 
مسرحية فارست لوته » فهی مأساة ذات نهاية سعيدة فى جما الثاف . 

ونبه كذلك ال أن بلوتوس فى مقدمة ملهاته : أمفيتر يون » یسمیها الأساة اللآهية » إذ فا من المأساة 
خطورة الوقف ومن اللهاة || السعید 

(۲) نفس الرجم السا 

(۳) تمثل لهذا الانجاه كذلك مسر حية : صور وصيد وملز5 +م ٣رآ‏ لون سخلاندر 
Schalandre‏ .3 وکانت‌هذه السر حية مأساة» فمدلها المؤ 00-6 مأساة لآهية عام ١515‏ . وموضوعها ق. 
ارب القائمة بين ملى صور وصيدا » وأن ابن ملك كل مهما وقم أ سيرآ فى يد عدوه . و « بلكار » ابن ملك 
سيدا وقع فى حب ميليان » و کان الرسول بين الحمين یوریدیس > مربية أخت ميليان الکر ی : كاسائدر . 
وحين تکتشف الريية أن سیدتها کاساندر تحب هی آیضا بلکار تحاول عيثا تغيير عواطف انحب نحو سيدا . 
وق نفس الوقت » يقع أبن ملك صور الأسير فى صيدا ی جر مة شيانة زو جية ق بلاط اللك ویقتل . فيقرر 
ملك صور قشل پلکار » قصاصا » ریژجل التثفید للند » فتهىء الربية هربة على سفينة > مع حبيبته . و حون 
يكتفف آنبا کاساندر الى لا يبادها الب » عبرب من السفينة فى زورق » فتلى کاساندر بنفسها إلى البحر ۰ 
وتكتشف آخنبا میلیان جتتبا » وتتهم فى قتلها » ولکن تظهر براءتها » ویمود بلكار إلى يحبيبته الحقيقية : 
سليان » ويعى عنه » وتنهی المأساة بنهاية سعيدة . 


~~ ۵۶66 


تهومها ظهر فى دعوة « دیدرو (۱) » إلى اللهاة الجادة » أو الدراما الرجوازية » الى 
تأخذ موضوعها من الواقع لا من التاريخ » وتصور الموقف والملابسات من خلال 
شخصيات عادية من الطبقة اأوسطى » وتختلط فما عناصر المأساة بالملهاة (؟) . وتجلت 
الدعوة نفسها فى النقد الأ انى على ید لسنج » وشيلر : ولددفيج » وهيبل ٠‏ فى أوائل 
رن التاسع عر (۳) . 


وعل أثر ذلك ظهرت الدراما ار ومانتيكية على أنقاض الأساة القدعة . و آشهر من 


قعد لهذه الدراما وطبقها فى إنتاجه فى الأدب الفرنسی هو فكتور هوجو ٠‏ فى مقدمة 
سرحیته : كرومويل . وف هذه المقدمة يتخذ هوجو شكسبير قدوة له فى هذه الدراما” 
الى مختلط فما الجد بالسخرية » ويتجاور ما هو أدنى وما هو أسمى . ويتعاقب الضحك 
والبكاء » وتمحى حدود الأساة والملهاة فى مفهومها القدم » لتؤلف كلا متسقا اکى 
الحياة » ویتخذ مادته منها . ولم يعد البطل فى هذه الدراما أرستقراطيا » بل من 
ار جوازیین أو عامة الشعب . وقد يظهر شريراً : على أن يلى عبء شره على نظم” 
لمجتمع . ولكن البطل الرومانتیکی يظل حالا غرياً فى جتمعه » وتنهى مشروعاتم 
بالإخحفاق . وأشبر الدرامات الرومانتيكية الى لا تزال ذات قيمة فنية هى مسرحية ٠:‏ 
روى بلاس (4) ۰ لفكتور هوجو نفسه » وفبا طبق دعو ته السابقة ة للدراما الرومانتيكية 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص ۲۷۰ - ۲۷۰ .م 
(۲) أنظر : 
.1274-1303 .م ,1946 ,2161206 Diderot : Oeuvers, édition de la‏ 
' (۳) أنظر : 
Eric Bentley : Playright as Thinker, New York, 1955, p. 25-29‏ 
Ruy Blas (4)‏ - ( ۱۸۳۸ ) وتدور حوادتها فى آسہانیا فى أواخر القرن السابع عشر . وفيا 
الماك شارل الثانى شخصية تافهة یشتغل بالصيد و اللهر عن ششون المملكة » تارکا زو جته الألمانية الاصل : مار ی 
دی نوبورج > فريسة تقاليد القمر القاسية ومكائد رجال الحاشية . ومن هؤلاء دون سالوست الذی آغری 
إحدى الوصیفات فحكت الملكة بنفيه » فدبر مكيدة ة لانتقام . وذلك بأن قدم لرجال القصر خادمه : ر وی 
بلاس - نبیل القلب » من أصل متواضم » تری فى إحدى مدارس الاحسان - على أنه هو دون سيزار دی 
از ان » والآخير بر ابن عم ادون سالوست + أضاع ثروته وصار پرهیمیا » وقد سجنه درن سالوست وأبر 
نی قبل تقديمه لروى يلاس مكانه . ثم جعل روی بلاس يوقم عهداً يشبد فيه بأصله » ويتعهد بطاعة دون 
مالوست می لزم الأمر . و كان روی بلاس مثال الرو مانتیي الا بامحد و و الاصلاح والانتصاف للفقراء من 
الأغنياء » كا كان يحب الملكة عن بعد » وقد أتاح له دون سالوست - يتقدبمه لر جال القصر على أنه أمير - 
أن حمق حلمه , و تحبه الملكة و ترفعه إلى درجة رئيس وزراء الملکة» فيقوم باصلاحات رة . وق قمة عم 


( م وم - التقد الأدي الحديث ) . 


بت 6۲ ۵ بت 


وف نباية القرن الثامن عشر والثلث الأول من القرن التاسع عشر ۰ ازدهرت 
الیلو دراما )١(‏ > أو اللراما الشعبية . وساعدت أحداث الثورة على ظهورها » إذ 
أوجدت جمهوراً للمسرح على خط ضئيل من الثقافة » ومولعا بالأحاسيس القوية . وف 
الميلو دراما تبلغ داعية الأ(۳) أقصاها » فمن أشباح إلى سراديب أرضية » إلى شر اك 
لأحداث القتل والحيانة . وتدور هذه الأحداث حول التنكيل بالرىء ۰ وخيانة 
العهود » ورياء الصداقة » أو الإخلاص الذى لا تشوبه شائبة » والحب المطلق » 
وفجاءات المصائر فى الانتقام الحالى من الرحمة أو الظفر بر وة غير منتظرة » أو التعر ف 
على من فقدوا من الأهل والأطفال . وتنتهی غالبا بانتصار الضعيف بعد عناء قاس 
بتعرض له من الطغاة . والشخصيات فما سطحية التصوير » مقسمة بين خيرة وشريرة 
دون تنویع . وتدور آماطها حول أربع شخصيات رئيسية عدا الشخصيات الثانوية 
الکثر ة : الشباب السوداوی الزاج اطحب الشجاع » والفتاة أو المرأة الطاهرة الظلومة » 
وانفائن الذى يجهل الشاعر الانسانية جميعاً » ثم شخصية غليظة الطبع قاسية وصو لية 
غامضة . ویتخلل العرض موسیق وسیمفونیات تساعد على شبوب الأحاسيس الغليظة . 
وتسترضی هذه الشاعر بانتصار ابر فى الهاية . ولا يولى الولف الاسلوب أبة عناية . 
والأحداث فى تلف الیلودرامات تکاد تكون مكرورة . ولاخلاف نی أن الیلودرامات 
ای و ی EG‏ 
الرومانتیکی فى الآداب الکری الأوروبية . ولا نغفل الإشارة إلى تأثر ها العمر و 
الدراما الرومانتيكية + فمسمحية « روی بلاس 4 السابقة الذكر ۰ ہا آثا, e‏ 
للمیلو دراما فی پساطة التحلیل اللفسی » وسوء طوية دون سالوست الطلقة » مقایل 
طيبة روی بلاس الخالصة . على أن الیلو دراما قد آثرت فى إدخال الوسیتی ی 
المسرحيات الحديثة » مثل مسرحيات إبسن . ثم إن عناية مؤلى الميلو دراما بالحكابة أو 


= مجده یمود دون سالوست» ویزیف دعوة الملكةآن تأقّ] الى منز ل روی بلاس ليلا و تقم الملكة فى الفخء وتکاد 
تفشل الخطة بمقدم دون سیز ار المقيق الذى انتحل روی بلاس شخصيته > ولکن عنمه دون سالرست » فیدد 
باشبار الفضيحة فى هذه الزيارة المريية » وبر ها يأن روى بلاس ليس سوى خادم له , وينتقم روى پلاس 
لنفه بقتل دون سالوست » ثم يقتل نفسه , 

NMelodrame )۱(‏ - والكلمة مركبة من ميلوس ومعتاها باليونانية : غناء ۰ ودراما . 
وقد أن هذا الاسم من السيمفونيات الى كانت تسبق دخول الشخصيات فيها » وتصعب الأحداث افامة » 
ولكن معناها الفی أصبح يتجاوز جرد المی اللغوى للاسم » كا نشرح . 

۹9 أنظر ص 4 ٩۵‏ من هذا الكتاب . 


— ۵۶۷ مت 


ا فى السرحية مهدت المسرحيات احکة الصنع (۱) » على ید الکاتب الفر سى 
أوجين سكريب ( ۱۷۹۱ - ۱۸۲۱ ) وقد آثرت فى بناء كثر من المسرحيات الحديثة » 
على الرغم من أن مسرحیات ذلك الکاتب ليست ذات قيمة أدبية .. وأخيرآ ساعدت 
الميلو درامات - مع الرومانتيكية - على موت الأساة نائيا فى مفهومها القدم » وعلى 
ظهور الدراما الحديثة » وإن كانت خصائص اليلو درامات الى أشرنا البا تعد عيوبا 
فنية حطر ة ة فى المسرحيات الحديثة . وبرغم أن الذراما الرومائتيكية تبعد عن الغو ص 
فى صمم الواقع . لآن بطلها حالم یتعلق بعالم مثال لا وجو د له . 


۱ وقد عرف زولا للحر كة الرو مانتيكية فضلها فى القضاء على القيود المأسورة الحامدة 
من الوحدات الثلاث : ومن البطل الأرسطى النبیل » وأشاد بعنایبا باحدث والر کة 
فى السرح » ولکنه عاب علما مع ذلك طابعها الشعری » وأا لا تأخذ مو ضوعانها من 
الحاضر . وى رأيه أن الأدب إذا كان عليه أن يساير الانسانية فلم تعد الروماتيكية كافية 
لا ئى طابعها الشعرى » ولا فى لو ما إلى الموضوعات التارمخية الى لا تشف عن الحاضر 
ولا ق تصويرها لشخصیات سطحية حالمة » خالية أو تكاد من التحليل النقسی » مما 
يضعف الأثر الدرانى » ویطمس معالم المسرحية » بتقريما من الملحمة القدعة . ثم 
يدعو زولا إلى تصوير الواقم فى الأحداث والشخصيات والقضايا » وينذر بأنه إذا 
لم يلجأ السرح إلى الاتجاه الواقعى فإنه مقضی عليه اموت لا محالة . وى هذه الدعوة 
جلت معام المسرحية » الحديثة » بالرغم من أن زولا محم فما ما لم بلتزمه الو اواقعيون من 
من ترتیب الأحداث محيث تشف عن التتائج الى اننهى إلا العلل » ويخاصة عن أثر 
الررائة والبيئة . وى هذا وحده تفترق الطبيعة عند زولا عن الواقعية الحديثة (۲) . وق 


(۱) ما يسمى بالفرنسية pièce bien faite‏ دا وبالانجليزية well-made play‏ — ولا 
نريد أن یستر سل فى شرح نظریات لا آثر لها نى نقد السرحية الحديثة . والتأمل فى كثير من المسرحيات الى 
بدأ مها مسر حنا العری والى لا قيمة آدپية لها ۰ جد پا كيرا من الات الیلودرامية . وقد ساعد كذلك على 
ظهور الیلودراما حر كة العاصقة و الانطلاق ا » والقصة السوداء على يد آل راد كليف فف 
انجائرا . آنظر : 


Allardyce Nicoll : World Drama, London, 1854, 432-438, 461-462 485- 487, 
604-605. 


و 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص ۱۵۸۱-4۱ ۱۹١م‏ : 
8-25 .م ,1965 Zola : Le Naturalisme au 2۲۵ Paris,‏ .ذا 
و كذا مرجع اريك ینتل السابق الذكر ص ۷ - ۸ : 


تا 66 بت 


الاتجاه الواقعى تمثل مجرى الوعى الحديث . لسيطرة الانسان علىالحياة ووسائلها آوشعوره 
الحق موقفه من عقباتها » فصارت الواقعية طابعاً عاماً للانجاهات المسرحية الکبر ی منذ 
دعوة زولا » حى ف المذهب الرمزى نفسه الذى كان يسمى اتجاهه المسرحى : الثالية 
الواقعية )١(‏ » ثم نى التعبيرية الى استعانت على جلاء الواقع بالكشف عن عالم اللاشعور 
فى شخصيات المسرح » وكذلك فى مسرحيات الفكرة » والمسرحياث الملحمية على 
نحو ما دعا إليه و بريشت » الألانى . 


وق الدراما تھ سار لبطل رجلا عادیا من عامة الناس أو ادنيا“ هم » وفيا قد 
یغلب طايع اللهاة الى نری فما الحياة وننتقدها » أو طابع aT‏ المصير . 
وعل الرغم ٠ن‏ أن طابع المأساة أو اللهاة قد یفسر نوع اتأثیر السرحی ی افمهور ؛ 
وسر نجاح المسرحية لديه واهتامه ها » فقد اختلطت المأساة بالملهاة » حیث لم عا 
قواعد التفريق بینهما معياراً لنضج انملق الفنى . فالحياة أخلاق وأفكار وشخصيات 
ذات حركة نفسية وسط مجتمعات لا ركود فما . لا فى سطحها » ولا فى أعماق 
مستويات الوعی ۱ ١‏ 


ولا ينبغى أن يفهم من شرحنا لوت المأساة الكلاسيكية أننا نقصد إلى القول بأن 
العنصر المأسوى لاوجود له فى الدراما الحديثة . فى هذه الدر اما يعمق معنى الضحك حو. 
يقرب من‌البکاء » فىحين تتجلى أبعاد المأساة فى وعى الفرد وفى سوء النظم الاجماعية(؟) 
معا . ومبمنا جلاء النواحى الفنية للدراما الحديئة من خلال الاتجاهات ااکری العالمية » 
مبتدئن دائما مما قاله أرسطو لنتجاوزه . وواضح ا ما خص 
السرحیات بوصفها خلقا أدبا : > لا ما مخص الاخراج والعثیل . وطذا سنعالج السائل 
الانية بالر تيب : الحدث أو الحكاية > والشخصیات وأبعادها فى الصراع الدر ای » 
والوقف الدرائى » والفكرة فى مفهومها الحديث . لنخع هذا الفصل بالحديث ٠‏ 
المقولة والأسلوب . 


jdêaloréalisme (1) 
Erie Bintly : op. cit. p. 30-34 آنظر‎ )۲( 
: وكذا‎ 
_anson : Esquisse dune Histoire de La Tragédie Française Parıs, 1954, P. 
182-192. 
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۲ 
الحكاية ‏ احسدث 


اتتحصر أهمية السرحية فى حكايها المحكة » أم فى تصویر تفسية الشخصیات » أم 
تكتسب قيمما الفنية من الفكرة أو الأفكار الى تحتوى علما » أم من المشاعر المثارة ؟ 
الحق أنه على الرغم من أن المسرحية قد ختص بطابع يغلب عليه ضرب من ضروب 
الإثارة الفنية السابقة » فإن أهميتها فى وحدنها الفنية التضمنة هذه النواحى الفنية جميعها 
بصورة من الصور . ومن ثم نعلل شروحنا لكل مها . 

مق أن اهم آرسطو بالحكاية لأنها أساس الفعل » و هو مدارالشقاوة و السعادغ(۱)» 
وجعل الحكاية حور أهم النواحى الفنية والوظيفية المسرحية » من الحا كاة والوحدة 
العضوية والتطهیر . وکثیر | ما ردد بعض التقاد العالميين أن نظرة آرسطو هذه قد يليت ٠‏ 
لان الأحداث فى القصة أو السرحية لا تخلق أدباً » ولکنا شرحنا وجهة أرسطو فى أنه 
قصد إلى إحكام الحكاية الرتبعة بالشخصیات ونفسینا وتطورها » لآن الأحداث الفنية 
عثابة النتاج و المرة للشخصيات (۲) » كا یژخذ من مجموع نقده » وبهذا المعنى لازالت 
ذات قيمة . فكل مسرحية ها نوع من العو والتقدم فى أحداتها » على أن تتركز هذه 
الأحداث حول مسألة أو فكرة أو قضية يدور حوها نوع من الصراع كا سنشرحه 
بعد ء يتبلور فى عاقبة الأمر فى صور محاجة فنية تشبه المحاجة النطقية » لا بطريق سرد 
الأحداث » بل بعلاقانها السيبية . 


وكان الاتجاه الأرسطى والكلاسيكى إلى تركيز الحدث (۳) . وبلغ الر كيز 
أقصاه فى المذهب الكلاسيكى » ف الدعوة إلى وحدة الزمان والمكان (4) . ثم قضی 
الرومانتیکیون على وحدق الزمان والمكان وأبقوا على وحدة الحدث » کا بين ذلك 
کنر هوس ل دما مس عق :0 گرمویل ود غل اغا بلسظه الق اطیدیت ان 
امتداد السرحية الطویل فى الزمن یضعف تصویرها الفى . فمثلا عتد الزمن ق 
مسرحية شكسبر : انطوان و کلیوباترا » إلى نحو عشرین عاما » وهی من أضعف 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص هه - 5ه وفيا شرح لمی الحكاية والحدث فى المسرحية . 
(۲) راجم هذا الكتاب ص ۰۳ - ۱ . 
(م) لمایر تركيز أرسطو الحدث أنظر ص مه - ٩۱‏ من هذا الكتاب . 
)٤(‏ أنظر ص ۹۸ - ۷۲ من هذا الكتاب . 


لد ٩‏ 8 ۵ سه 


مسرحیات شکسبر فنا لهذا السبب ‏ كا لحظ ذلك النقاد . وغالبا ما يركز « بسن 4 
الحدث فى مسرحياته » حيث لا یکاد يتجاوز بوماً واحداً » مع أنه من آباء السر حية 
الحديثة . 

وقد فسر « کورنی » الکلاسیکی وحدة الحدث على نحو فرید لا ينبغى |غفاله فقد: 
رأى أنه بحب أن بقصد به « وحدة الحطر » أو « وحدة العقبة » فتتعدد الأحداث از ئة 
محر ا ی کی ی از 
وظيفة فة هی توکید الخدت الأول » وإظهاز السیات النفسية الشخصیات . ود 
مسرحیته الشهیر ة : السید (۱) » يحب دون رودریج ودون سانش کلاهما شيمين ى 
حي ن تب شيمين أولهما » وتحب الوصيفة دون رودریج » ولکنه لا بح . وقدكانت 
الأكاديية الفرنسية قد نقدت تعدد الحدث فى هذه المسرحية الى كان عنوانها أولا : 
المأساة اللاهية » ثم ماها مؤلفها بعد : مأساة (؟) . 


أما تعدد الحدث أو تعدد الحلول فى رتابة 4 مع وحدة االحطر أو بدو نه 3 فلا يزاله 
عيباً فناً يوزع مشاعر الجمهور . ويضعف قضية المؤلف فى تصويره . وقد كان ذلك 
شائعاً فى المسرحيات (۳) الرعوية » وى بعض المسرحيات (4) الكلاسيكية . 


(۱) 4نهعة ( ۱۱۳۹ ) أنظر موجز الأحداث والفكرة فى هذه المسرحية فى هامش ص 1۱۸ . 

(۲) أنظر » للعراك حول هذه المسألة » مرجم كورف السابق الذكر + ؟ ص هلاه - ۵۸۳ ۰ وكذا 
مرجع هاری برای » السابق الذكر ٠‏ ص ۲٤۸ - ۲٤۷‏ و کذا : لانسونأ : كورف »> ص 1۵ . 

(۳) هله المسرحيات نشأت أولا فى الأدب الإيطالى ثم الاسبانی » ومن أشبرها فى الأدب الفرنسی . 
سرحة الرعاة الشعرية  :‏ وؤترعم,:ء2 :)1 ٠»‏ للشاعر » راكان ( ۱۵۸۹ - ۱۱۷۰ ) - مثلت 
عام ۱۱۱۸ - والشخصيات فما كلها رعوية » و لکنبا أقنعة لشخصيات أرستقراطية . وفها أرئئيس قد وعد 
أهلها بتز و ها من لوسيداس ۰ ولکنها تحب تيز ماندر ‏ فى حين حب هو « ايدالى » حبا لا آمل فيه » لأنها 
تحب بدورها السيدور حبا بائسا كذلك » لآنه يحب أرتنيس . فتحاول أن تتر هب . فيحاول السيدور الانتحار . 
وحين تعلم بانتحاره تخف من الدير إليه » وتقع مغشيا عليها فى أحضان والده الذى یمتزم التعجيل بزواجهما . 
ویعل وال إيدالى بالعلاقة بینبا وبين السيدور » فيلتزم أن يبا للآلحة ديانا » ولكن تيز ماندر ينقذها » 
فتعير ف له بالحميل » وتحبه بدلا من السيدور . وتبق العقبة الأخيرة فى زواج أرتئيس من السيدور : أن الآلمة 
ديانا حين نذر والدا الفتاة ابنهما ما » وهی طفلة » رأت ألا يكون زوجها غريبا عن البلد » وتزول كل 
عقبة حين يكتشف سيلين » والد آرتنیس » أن السيدور ليس سوى ابن لاخیه كان قد اختنى فى صفره . 

(4) مثل ملهاة الوصيفة 51198886 18 ( ۱۱۳4 ) لکورف . وفما تحب تيات الوصيمة أمارانت ۰ 
ولكنه يريد أن يتخلص مہا يحب سيدتها دافئيس . فيقرب ما بين أمارانت وفلورام لیب كلاها الآخر ۰ ف 
حين ينعقد حب قوی بين دافنیس وفلورام » ويتعقد الموضوع أكثر من ذلك حين يحب والد دافنيس الشيخ = 


۵6۱ سب 


ويغلب تعدد الحدث فى مسرحیات شوق : فى مسرحیته : مصر کلیوباترا . 
حدثان . هما حب کلیوباترا لانطونیوس ۰ ثم حب حالى طيلانه . و كذلك مسرحية 
شوق الاحری : أميرة الأندلس » تخت المأساة انمتن مختلفتدن : فمن ناحية تنهار 
دولة المعتمد بن عباد فى أشبيلية » ويسجن اللك الشاعر وأسرته فى شمال أفريقيا عند 
ملك المرابطين : يوسف بن تاشفين » ومن ناحية ثانية ينعقد زواج حسون بيثينة أبنة 
ذلك الملك العاثر . ونرى كذلك تعدد الحدث والخحلول فى مسرحيته : على بلك الكبير : 
فمع غدر محمد ألى الدهب بسیده » بوجد حدث آنجر : هو ولوع مراد بآمال » ثم 
اکتشافه أنه أخ لها )١(‏ . وتعد الأحداث وا لول على هذا النحو النحو یضعفالوحدة 
الى تتر كز فما الأحداث والشاعر . ومن شأنه أن بوهن الأثر العام للمسبرحية . ور عا 
أراد شوق بتعدد الحلول - على نحو ماذكرنا تخفيف وقع المأساة على جمهور لم يكن 
قد نها ها » كا سبق أن نبه لذلك (۲) أرسطو . 


والمنطق اللرای مختلف اختلافا جوهريا عن نظيره فى القصة . فمجال الشرح 
والتفسر وتوثيق الصلات ببن الشخصيات والأحداث - نحيت تتجللى فا الوحدة - 
أوسع ف القصة منه فى المسرحية . فنىالمسرحية لابد أنير تبط تتايع الحدث بالشخصيات » 
بحيث تسم الحركة الحارجية للاحداث مع ار كة الباطنة النفسية الشخصيات » حى 
يكون منطق المسرحية نابعاً من نفس الافعال الى لا طريق لعرضها سوى الحوار . ومن 
هذه الذاحية يظهر الفرق بين المسرحية والقصة حين تصاغ القصص فى مسرحيات » 
فتتعرض لطر القضاء على منطقها الفى الذتى كانت قد اكتسبته فى القصة » وحتاج 
المؤلف لتلافى هذا الخطر ف المسرحية إلى جهد كبر . فقد نفهم تعدد الصاثر والأحداث 
فى مسرحية أخذت من قصة الأستاذ جيب محفوظ : « بداية وهاية » » حيث تنتحر 
نفيسة بعد أن احدرت ف الغواية » ويظل أخوها حسن تطارده العدالة وهو مريبا ی 
ساو كه » ولا يتخلص من الأساة حسنين الضابط + فيتلوث شرفه بسلوك أسرته » 


ب أخت فلورام » ويساوم بذاك الب عل‌زواج ابنته من فلورأم . وتشبىالمسرحية نهاية سعيدة بقران فلوراء 
ودافئيس »© و نهاية بائسة مهجران الوصيفة من حبيبها الزائفين . ومثل هذه المسر حيات - سواء كانت رعوية 
أم غير رعوية - لم تعد لبنائها قيمة فنية . 

0 النصوص الأصلية المسرحيات و» دجم إلى : الدكتور محمد مندور : مسرحيات شوق : 
عن ] ۲ - ۲۷ , 

(۲) أنظر هذا الکتاب ص ٩۱‏ . 


— ۵۵۲ = 


ويبق غارقاً فى وعيه با أساة » حى ليقود أخته إلى النيل كى تنتحر » ويظل هو مترددا 
بعن الوت و اياة ينظر إلى الاء مثوى أحته الاخحر . وذلك أن هذا التعدد نی الأحداث 
والمصائر ذو وحدة مقصودة للمؤلف » هى تصوير مأساة الرجوازية المنحلة » فى 
عام تنهار قيمه وتتطلب التجديد فى مختلف قطاعانها )١(‏ . 


وقد اشتهر الإسكندر دوما الإبن بمسرحيته : غادة الكاميليا » الى مثلت عام 
۲ » وقد اقتبسها من قصة له بنفس العنوان » ظهرت عام ۱۸4۸ » فكانت 
المسرحية بدءاً لما مى فيا بعد : « ملهاة العادات والتقاليد » » وعدت من المسرحيات 
الواقعية الى كان ها تأثر فى الآداب العالمية » على حين كانت مسرحية : حالة الحصار 
ال كاوج دون تم +" امن بوذا لمت ا الأحداث فى المسرحية » 
وایراد الأنکار - تتيجة لك عاق صورة یموزها اج حنی آصبحت رمزية 
المسرحية تجريدية » بعد أن كانت هذه الرمزية شفافة عميقة فى القصة (۲) . 


وکان من آهم نواحی التجدید فى السرحیات الحديئة ‏ فما یتعلق بالحدث ‏ أن 
پستبدل به التعمق فى تصوير الحالات الفسية واقعیا . فتتعدد الشخصیات مطمورة فى 
حالانبا النفسية » غائصة فى الواقع » مغلولة الارادة بعجز ها عن التخلص من مأساتها . 
وبدلا من التطور فى تقدم؛ الحدث ۰ یعمق تصویر القطاعات النفسية للشخصیات 
ار ابطة المصبر » کی تشف عن قطاع من العالم الراكد الأسن ۰ پستشر 6 مالثه 
المقززة التعجل بتغيبره . ورائد هذا الانجاه فى السرح الحديث هو تشیخوف 
فهو لا بیج مهج الحكاية الواحدة المؤتلفة » الى تعبى بتفاصيل حدث واحد متصل 
الأجزاء . ولكنه يقصد ‏ من عرض الخالات النفسية ‏ إلى تبيئة حال اجیاعی رهيب 
يدفع إلى التفكر العميق . 


(۱) وقد غلب على مسرحنا فى السنین الأخيرة الاقتباس من القصص » من غير تمييز بين عالم القصة 
والمسرحية » وقد نبه إلى هذا الخطر كثير من النقاد و اخرجین المتخصصين . اقرأ على سبيل المثال : لبيل 
الآلى : من عام المسرح » ۱۹۹۰ »> ص ١١7‏ - ۱۳۵ ) وفها يعيب تفكك الأحداث فى مسر حية أخذت 
من قصة : زقاق المدق للأستاذ جيب محفوظ . 

(۲) أنظر : 

Gabriel Marcel! : ۵و۲‎ Théãtrale, Paris 1959, .م‎ 167-172. 


بت ۵۵۳ مس 


ومثال ذلك مسرحیته : پستان الکرز (۱) » ويكاد يكون الحدث فا معدوما . 
خالبطل فى الحقيقة هو البشتان الذى یتلاقی على أرضه الاضی والحاضر والستقیل 
الاضی الاقطاعی مستغرقاً ی الغابر » متعلقاً عيثا بالأمحاد الغارية » واخاضر الرجوازی 
المستأثر » والمستقبل الفى يلوح على الافق . وهذا البستان هو الذي یدفع الاسرة 
الأرستقراطية أن تفضل الإفلاس طوعاً على ی بيع جزء من أرضها والنجاة بذلك من برائن 
ا ف لاد تملكه للبستان بعد إفلاس 
الاسرة . 


ولكن سدو أن الأبدى العاملة فى الستان : والأفكار اثر تبطة عصم ه » تظل 
تتوقع حياة کنر جدية فى المستقبل . فالشخصيات أسرة حالانها الباطنة » ونقوم 
اللومحات النفسية العميقة مقام الأحداث . 
قد برع تشیخوف فى هذه الزعة الفريدة فى المسرحيات الواقعية . فمسرحيته 
الأخرى : الشقيقات(؟) الثلاث » يصور فما ركود الالة النفسية للشقيقات الثلاث » 


(۱) مسرحية فى أربعة فصول لتشيخوف » وهی آخر مسرححية له » مثلت عام ١4٠4‏ © تعود 
ليونوف أندريفنا رانفسکایا ونهاوبعصة1 مومع boy‏ :10 هی وآخوها جاییف 
0۷ من سفرها بعد إقامة طويلة لما فى باريس بددت فما أموالها على عشيق هجرها بعد إنلامها و 
ولا بد من بيع البستان لسداد الدين والإقامة خارج البلد . لوباخین عوزل‌لوجم1 التاجر الذى ولمت به 
غاريا وزرع۷ ( المتنباة من أندريفنا ) يتوسل المالكين أن يعرضا المبيع البستان و بعض الأرض ال مملوكة 
ما لسداد الديون , ولكن الأسرة تفضل » بدرن وعى مما » افلاسبا على تجزئة ملكيها . ويشترى لوباخين 
الأرضس والبستان » وق السرحية أنيا هزوم تحب تروفیموف الفکر الذى يأ أن يستذل قریاخین 
نظير المال . وتتهی السر حية برحيل الأسرة كأن لا مأساة هناك : فالسيدة تودع الارض كا لو كانت تودع 
عماحبا ستلقاه ؛ و لوباخین يسخر من فكرة زواجه من فاریا » وتعلن هی آنبا ستعمل ی الستقیل مر بية ومديرة 
بيت لدى آسر ة صديقة > وتأمل أنيا أن تنجم فى دراستها لتسل » ويعقب ذلك هدوء لا تقطمه سوی دقات 
لفزرس تستأصل الأشجار القديمة » مع عبارات التوديع من آنبا وصديقها تروفيموف : تقول الأول : 
ود اعا أيبا الحياة القديمة » ويقول الثانى مرحبا بالحياة الحديدة . 

(۲) مثلت هذه السر ية عام ۰۱ : ثلاث شقيقات كبراهن أرلحا » ووسطاهن ماشا » وصتراهن 
ايريئا ؛ يمشن فى عاصمة من عواصم الريف مع أخيين ن أندرى وزوجته السليطة الستبدة : ناتاشا , آو لا 
مدرسة تضيق مهنبا رتل بتركها در أن تفيل ما بحقق رفيا . وماشا صاقت ذرعاً بالزواج ٠»‏ فد خاب 
أملها فى الشاب الذى ظنعه فى أحلامها بعد أن تز وجته . ويخض علها أن تتسدث مع الضابط فيرشنين المتزوج وله 
طفلان . وايرينا تضيق ذرعاً يالفراغ وتتوق سمل » و لكبها بعد ذلك تضيق بالعمل » وتصبح فى عنائها و-مالتها 
اللفسية صورء لأخها الکبری . ويتعلق ما الضابط سوليى » ینانمه الباروت المتمطل زوتنباح . والأخ - 
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حملن دون أن يبذان ما يساعد على نحقيق شىء ی صور نفسية تبين عن الدوافع 
الحبيثة » وعن القلق الذی يربص ببذه الخلوقات فى أدق ما تحفل به احياة اليومية 
العادية . وق المسرحية تبدو السلبية البشعة تشوما الحسرة والضيق » مما عثل النفس 
الروسية قبيل الثورة » وى باية القرن التاسم عشر . 


وأوغل اتجاهات التجديد المسرحية ‏ فيا مخص الحدث ‏ ما ثم على يد الكاتب 
والناقد الآلمانى : برتولد بريشت ( ۱۹۵۹-۱۸۹۸ ) » فيا سماه هو : المسرح الملحمى 
ونبادر القول بأن هذا السرح لا عت يصلة للملحمة (۱) ف مفهومها القدم » إنما يرره 
ويشرحه قول أحد النقاد الألمان : « إن الإنسان أصبح فى العصر الحديث واعيا بطبيعته 
الخاصة على طريقة جديدة » وان « موضوعية الوجود » هذه تتطلب نموا محددا لسرح 
( ملحمى ) . حيث يواجه الإنسان نفسه فى منهج (؟) نقدى » » وی عام ۱٩۳۱‏ كتب 
بريشت نقدا يحدد فيه إجمالا ‏ خواص مسرحياته « اللاأرسطية » كا يسما » 
مع معارضة هذه انلواص بنظرتها فى النقد المسرحى قبله . وفی ذلك التقد » قرر أن 
مسرحراته قصصية لا تعتمد على الحدث » وأنها تجعل من المتفرج ملاحظاً » ولكنها 
توقظ قدرته على العمل » مخلاف المسرحيات الأرسطية ألى يستغرق فما التفرج فى 


= والآخوات . جميعا يتفقن فى حلمهن بالبیش فى موسكو» رمز انللاص و التحرر . ويتهدد الإفلاس‌الأسرة 
يسبب لعب أشيين القمار وسوء سلوك زوجته مم مدير البلدية » وترجو الکبری أختها المنری أن تدوج من 
زوتنباخ » لا من سوليى . ( وهؤلاء السباط كانوا يترددون على الاسرة من فرقة بالبلدية كان والد الأسرء 
المتوق تائداً لها ) . ولكن الفرقة يحب أن ترحل عن البلد بنیر عودة ۰ فتفقد ماشا حبيبها + ثم تدفع الغيرة 
سولیی أن يدعو زوتناخ لبارزة ليقتله فى دناءة . فتقلم الأخوات الثلاث عن حلمهن + ويلجأن للاستسلام 
« إذ هو فضيلة البزس » . وتختم المسرحية بالوسیق المسكرية ورحيل الفرقة » وتودیم الشقيقات لآمالمن > 
قائلات : « نم يرحلون عنا ... لقد تر کونا تماماً وإلى الأبد .... سنظل وسيدات ... وعلینا أن بدا من 
جديد ... علينا أن نعيش ۾ * 

(۱) لا صلة بين هذه التيمية وما كان قد أطلق عليه الدر اما الملحمية الشعرية » وهی غير قابلة للتمثيل ٠‏ 
بعض مسر ححيات هوجو : و نهاية الشيطان » و د عام ثلاثة و تسعین » ؛ و عثلها خير تمثيل مسر حية توماس 
هاردی ( ۱۸۸۰ - ۱۹۲۹ ) الى عنوانها : الأسر وعزودولا > ونشرت من عام ۱۹۰6 إلى عام 
» وتحتوى عل تسعة عشر فصلا و مائة وثلاثين منظرا » شعرا ونثر! » وتدور حوادبا فى السئين الأخيرة 
وفيا يبث المؤلف أفكاره فى امبر ية التاريخية العمياء اللاو اعية الى تسيطر على العالم » ويشوبها طابم غیی يعبر عن 
الأمل فى الإدارة | یر ة فى المستقبل . ول يعد لثل هذه السر حيات قيمة درامية ولا فنية إلا فى مقطوعاتها الغنائية 
الفسلفية . 


Erıe Bentley, op. cit., p. 215-216 : آنظر‎ )۲۱( 
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الحدث السرحی » حيث یسك الحدث قدرته على العمل » وأن مسرحياته الملحمية 
منفار من مناظر العام ره اراس يواجه الشرج ان لا بمج فيه ۰ 
فهی أف لا لماع كا نی السرحیات من قبل » > على أن مسرحياته تتحول فما 
الشاعر إلى وقائع » يراها التفرج ویواجهها ليدرسها . فى حين كانت المسرحيات قبله 
مبينة على ااشعور فحسب ؛ ولا يفتر ض فى مسرحیاته أن الانسان قد أحيط مجوانبه علما 
وأنه غر قابل لاتغير » بل هو قپا موضوع حث + متفر داعا » ومیعث تغير لعاله ٠‏ 
وليس مثار الاهیام فى مسرحياته هو الحل واخرج » ٠‏ بل طريقة ال وتریرها الفکری» 
و کل منظر فى مسرحياته مقصود لذاته . لا يتوقف معناه على ما بعده » فالوضوع 
يتقدم فى صورة موجات تحدودب . فى جو مفاجآت لا فى خطوط متصلة » ثم إن ف 
سر حياته تحدد الحقيقة الاجماعية الفكرة على حسب العقل : فى حن كانت الفكرة 
می ای داف علی سصب الفرائز » وآعرا بقول إن مسرحیاته مبينة عل إثارة 
الفكر » لا الشعور )١(‏ . ۱ 


على أن بریشت - إذا كان قد أهمل وحدة الحكاية » والتصوير النفسى (۲) 
اشخصیات - لم همل وحدة الموضوع » فالأحداث تتكرر » ولكن الرباط الق 
الذى مجمعها ويركزها حول فكرة عامة واضح كل الوضوح لن يتأمله . ومن خلال 
الإطار المصطنع ينكشف الواقع الاجماعى الضارى التوعد . ومن هذه الناحية يبدو 
٠‏ المسرح اللحمی » أكثر توغلا فى الواقع الاجماعى من واقعية زولا نفسه » عن طريق 
التفكير » لاعن طريق داعية الألم (۳) الأرسطية . 


ولكن دعوة بريشت النقدية لا ينبغى أن تصرفنا عن النظر فى مدى صدقها حن 
نطبقها على مسرحياته الناجحة . ومن البدمهى أن التجديد ليس جرد مخالفة وهدم للقدمء 
بل إن وراءه عبقرية تمغم القدم وتتمثله قبل أن تقم الجديد على انقاضه » وحينا 


(۱) ليست هذه حدوداً فاصلة تامة بين مسرح پریشت وما سبقه » باعتر ان بر یشت نفسه » عل أنا 
نبين مدی صدق نقده فى تطبيقه على بعض مسر حیاته من خلال دراستنا » آنظر الرججم السابق ص ٩۲‏ سم 
۳ و کذا : 
Ronald Gray : Brecht, London, 1961, P. 14.‏ 


(۲) سنعود الکلام فى رأية فى الشخصيات حين نتعرض لدراسة الفكرة فما بعد , 
(۳) أنظر لفهم داعية الآ الأرسطية هذا الكتاب صفحات 54 - ۷ . 
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نتحدث فى الفكرة » سنشرح أنها ليست خالية من الشعور فى مسرحیات بریشت كنا 
يزعم » ولکنا الآن نقرر أنه حرص على وحدة القضية والفکرة » وفى ضوئا رتب 
الأحداث » ميث أصبح لوضعها ‏ بعضها بعد پعض - نوع من الایقاع » بتجلی فيه 
جهد فى كبر . وهذا الإيقاع الضرورى يقوم مقام وحدة الحدث فى المسرحيات قبله » 
ویعر عنه کاتب وناقد آخر > من اتبعوا فى مسرحیامهم میج بريشت ۰ هو آوجن 
يونسكو (۱) » قائلا : « بما أن الحكاية فى السرحية ‏ تعد ها أهمية . فإنى حلم با کنشاف 
إيقاعات جديدة درامية أخلص ما تكون » کی أنتجها فى صورة مناظر حركية 
خالصة » (؟) . ويقول ق مقدمة مسرحيته : « ضحايا الواجب » : لم يعد جال لتحدث 
عن الحدث » والسببية » فعلينا أن نجهلهما جهلا تاما . ولا وجود ‏ بعد لأساة أو 
ملهاة » فالأسوی يتحول هزلياً » والهزلى مأسویاً (") .. » . 


ومثل هنا بمسرحية لبريشت » نبين فما نوع الوحدة الجديدة الى حلت محل الوحدة 
فى الحدث » هی مسرحية : « دائرة الطباشير القوقازية » . وفيها خمسة أحداث . الحدث ٠‏ 
الأول موضوعه تنازع جاعتين من جاعات التعاون الزراعى ذى الملكية ابياعية على 
قطعة أرض . وإحدى الجماعتين تستخدم الآلات الحديثة للزراعة » والمسألة هی : 
على أى مبدأ يمكن الفصل فى النزاع بينهما ؟ . وننتقل - بعد إلى الحدث الثاني : 
فرى حدث طفل ام إقلم جروسينيا » نهجره أمه حين دهمت الثورة البلد » غير 
ملقية بالا لسوی جمع ملابسها وحلها والنجاة مها » فتأخذه حادم رحيمة هی « جروشاه 
لتعی به وتربيه . وعلی الاثر نرى هذه الحادم ‏ بسبب تعلقها بتربية الطفل - تتعرض 
ططر حدث آخر » هو ضرورة تخلها عن حا » لتتزوج فلاحاً » کی ينتسب إليه 
الطفل > فلا يرى بأنه ظنين المولد » وكان حبيها غاثباً عن البلد ويظن أنه مات . وبذلك 
تقع فى مأزق شرح الملابسات القاسية لحبيها حين يعود . والحدث الرابع حدث القاضى . 


Eugene 0 (۱)‏ كاتب وناقد مسرحى فرنی معاصر » من أصل روماق » ولكنه مفم 0 
نهائیا فى باریس » ولد فى ۲٩‏ من نوفسبر عام ۱٩۱۲‏ - وله مسرحیات كثيرة متر جمة إلى کثبر من لغات 


. العام‎ 
L'Invraisemblable : آنظر له مقالا پعنوان‎ )۲( 
Arts (!IR.), 424, 1953, 2. 1-12 : ق‎ 
Pierre de Boisdeffre : Histoire Vivante de la : وآنظر كذاك‎ )( 


Littérature d’aujour d’hui, Paris, 1960, ۰ 706-707. 
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آزدك » لا ضمبر له » یظفر عنصبه فى عهد الحكومة غير الشرعية » ولکنه محتفظ 
منصبه حين يعود الحكم الشرعی لابلاد » لأنه كان أدى خدمة لعض رجاله . ويتمثل 
الحدث الأخير فى مطالبة زوجة الحاكم للخادم برد طفلها . ومحكم فى الأمر القاضی 
م أزدك » ححاً مزعياً يؤيد قضية عامة للمؤلف يذ کرها نی ختام المسرحية فیقضی 
بان الطفل لمن ینترعه بالقوة من داخحل دائرة طباشبر رسمها » وبأذن لكل من الأم 
0 بأحذ کلاه] بذراع من ذراعی الطفل > ليظفر ر به الأقوى من بیپما . 

جم الحادم شفقة بالطفل . ویعود القاضى فیحک , به للخادم لا رآفت به . وتحتام 
ار و مت CS‏ وس( و 
الأول : « کل شىء ملك لن بحسن التصرف فيه . وهكذا یکون الأطفال لمن تتوافر 
ان صفات الأمومة کی پسعدوا : والعرپات إن مجیدون فادہا کی تسیر » والوادی 
من يقدرون على ريه کی يو ی عرته (۱) » . فالانقطاع الفاجیء بين الحدث الأول 
u‏ ا اك - فى حکام - 
على التفكير فى موضوع أعمق مما يبدو لأول وهلة . والربط بين الأحداث الاأربعة 
التالية وبين الحدث الأول واضح فى ختام المسرحية . على أن الأحداث الأربعة تكشف 
عن قضية حبية إلى بريشت » ويؤيدها فى كثير من مسرحيائه : تلك هى فاد العام 
غير الإشتراكى ۰ ومدى الاثرة فيه » بحیث يتطلب التغير السريع على مبادىء جديدة 
حاسمة واضحة المدف . ولا يمكن إصلاح قطاع منه دون إصلاح القطاعات الأخرى . 
ويبدو ار فى هذا العام الفاسد ضئیلا و صدفة + الحم الصائب يصدر عن قاض 
اسك وف ل . وأمام طيبة الحادم الرحيمة عقبات كأداء . ويسرى الشر من قطاع إلى. 
آخر بحيث يطمس معلا الخير فى النفوس الطيبة فى الأصل > ويساعد على نمو التزعات 
الحبيثة » فتبدو العلاقات الاجماعية فاسدة معوقة تستدعى الثورة الشاملة > فالعلاقات 
بين الأحداث فى تلك المسرحيات حکة » تبين عن نوع من الوحدة الفكرية » والإيقاع 
الذهنى » ون كانت لا تبدو جلية لأول وهلة . 


على أن بعض المسرحيات القديمة يبدو فما انقطاع حلقات الحدث ظاهراً » ف 
حين تتجمع هذه الحلقات بعد » كقدمات للاحقاتها . مثل : « هاملت » لشكسبير > 


(۱) ما يستحق الذكر أن الأحداث الأربعة الى تلى الحدث الآ, ل مقتيسة من مسر حية للكائب الصيى : 
لى هسنج تار 140 هطنوا 11 »> رعنواها : داثرة الطباشیر : 
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زد نلحظ ف الفصل الأول أن افتتاح النظر الثانى يقطع تتابع الحدث بظهور شبح الماك 
القتول خارسيلوس » فى وقائع جزثية تخص الملك كلوديوس وحاشيته . ثم يعقبه 
المنظر الثالث فیقطع التسلسل » مرة أخرى » بتقدم بولونيوس وأسرته (۱) » ولكن 
هذه الوقائع ۳ مجموعها عهد لتسلسل الحدث الكلى الذى لا حدث سواه فى تلك 
المسرحية (۲) . ومن النقاد من آعترض على حدث أوفيليا فى المسرحية » وارتباطه 
الواهى ,الحدث الأصلى ۰ وعدم التبرير الکانی لقسرة هاملت وقحته (۲) فى بعض 
ألفاظه متحدثاً عنهاء وآخرون يرون أن هاملت ظل غريباً جن الحدث الأصل » وف 
استقلال تام عن بقية الشخصیات . ويطول بنا الدخول فى مثل هذا الجدل » وإن يكن 
واضحاً أن شكسبر جعل من الأحداث كلها دوافع نفسية لإنسان بائس » دفعه الشر 


(۱) أنظر أيشا : 

Hleffener. Selden. Sellman : Modern Theatre Practice, London, 1961, ۰ 
43-4. 

(0) اeاHam‏ لشكسبير ( ۱۰۹4 - ۱۱۱۹ ) مثلت حوالى عام ۱۹۰۰ - ۱۱۰۱ ۰ مأساة 
شخصیات فى تصوير يبين عن حشد من الأفكار الذاتية واللفسية والاجاعية » کلودیوس یقتل أشاه ملك 
الامرك » ويختصب عرشه » ویقترن بامرأته جير ترود » أم ملت » ویظهر شبح اللك القتول فوق آسوار 
قصر السئور » يطلب من الابن الانتقام لأبيه ویعد الابن بالطاعة » و لکن مزاجه الزين يدفعه إل الاستنراق 4" 
تفكير يشل إرادته . ویتصنم ابلنون فیصرن الأنظار عن قصده » ويظن من يلتى به أن حالته سبها حبه 
لأوفيليا » بنت رجل الحاشية : بولونیوس » و كان يناز هما من قبل » ولکنه یماملها الآن فى قسوة . ول 
يتأكد من جرم الملك » يحمل المثلین يلمبؤن آمامه مأساة الفعك مجوانز اجو » وهی تصوير للابسات مأساته » 
فلا يطيق الملك مشاهدها . ویمرب هاملت لأمه من ضيقه مسلکها » ویمتقد أن اللك يصغى لحديثه مع و الدته من 
وراه الستار » فیضرب بسیفه » فيصيب بولونیوس . ویرسل الملك هاملت إلى انجلترا فى مهمة » ولكنه فى 
الحقيقة يريد التخلس منه بذلك » فیقم فى ید ترصان یرسلونه مرة أخرى إلى الدتمارك . فيعل أن آوفیلیا جنت 
ألا ؛ وماتت غرقاً » ویمتزم لایرتس آخوها الانتقام منه لابیه » ويحاول الملك ظاهرا التوفیق » ویمئز مان 
البارزة رمزياً ليختبر قوتهما على ألا یقتل أحدهما الاخر . ویعطی لایرتس سیفا مسموما يصيب به هاملت » 
ولکنه - قبل أن يموت - یقتل الملك » وعهز على لایرتس . وتشرب جير ترود الكأس السمومة الى كانت 
قد آعدت لابنها . وتختم المأساة باعتلاه « فورتینیر | » أمير الأرويج عرش المملكة . ومن الناظر الشبیر ة ی 
السرحية ( ف ٠ه‏ م ۱ ) التظر الذی ینطلق فيه هاملت فى خواطر فلسفية على مرأی حفاری القبور و جمجمة 
مضحك اللك : يوريك » و كذلك حدیثه الفردی الفلسو ( ف ٣‏ م ۱ ) : اما أن أكون وإما ألا أكون » 
هذه هی المسألة . 

(؟) ملا يسميها هاملت بطریق غير مباشر : ووزوروی - والكلمة فى عصر الیز ابث ممی آخر عبر 
الحنية » هو: بنی . ( ف ۲ م ۲ بيت ۱۸۱- ۱۸۲ ) كا يسمى والدها : Fishmonger‏ » والكلمة 
ى ذلك العصر معبى آخر غير صائد السمك » هو التحل الق . 

Laffont-Bompiani, op. cit., 11, أنظر : 503-504 .م‎ 
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فى عالم فاسد إلى أن یکون هو - على الرغم منه » وعن وعی كذلك - أداة شر بذوره » 
لتحطم أسرتن > آسرة الاك وأسرة بولونیوس > م تحطم نفسه . وئ هذا -- فضلا 
عن اأنمط الإنسانى الفريد فى هملت - تتمثل وحدة المسرحية وقوتها على الرضم من 
تعدد احداما الجرئية » وحشود شخصیانها (1) . 


وسواء توحد الحدث الكلى » كا فى أكثر المسرحيات الكلاسيكية » أم تعدد فى 
جزئياته مع وحدة المصائر » كما فى مسرحية هاملت » أم انعدم الحدث ‏ أو كاد ب 
لتستبدل به الحالات النفسية » ها فى مسرحيات تشيخوف »ء فلا بد ى ذلك كله من 
منظر تبلغ به الأحداث ذروتها » کی هد بذلك للكشف عن المصير المشترك . وهذا 
هو اانظر الکببر > أو القمة (۲) . 


وغالبا ما یکون هذا النظر فى الفصل الرابع فى السرحیات الكلاسيكية ذات 
الفصول الخمسة » کسرحیات راسن . ونظر‌ها مسرحية : مجنون ليل » لشوق » ف 
منظر التحیر بين يس وورد فى آحر الفصل الرابع و مسرحیات تشیخوف - 
ذات الفصول الأربعة - تبلغ الحالات النفسية قنها فى الفصل الثالث (۳) . وواضح 
أن القاعدة هنا مرنة تنيع السرحية فى جنسها وأحدامما وعدد فصوطا » وش وجهه نظر 
الكاتب فى حکامها . 


ولکل مسرحية عالها الخاص با » فيه تکون الأحداث والشخصیات محتملة 
مررة من خلال التصوير الذى يحمل على الاقناع . 


وعلى حسب العصور والمذاهب تغيرت النظرة إلى أحداث العالم المسرحى » ما بين 
تخصیص وتعمم . فالمسرحيات الكلاسيكية تقوم على الأحداث الوسط > وعل العلاقات 
الماطقية » وعلل سببية الحدث الضرورية أو الحتملة » وتتحاشى اللالات الشاذة » أو 
(۱) آنظر : 
Fl. D. F. Kitto : Form and Meaning of Drama, p. 528-537‏ 


Climax : یسمی‎ )۲( 

(۳) فى الفصل الثالث من الشقیقات الثلاث تبدو الأزمات اللفسية فى أقصى در جانها » فتبين علاقة الضابط 
بماشا » و علاقة تاباشا السيئة مدیر البلدية » ویمتر ف أندرية بالافلاس » وتبار آو لما » وایرینا » فى حنيتهما 
الراله لوسکو . وق الفصل الثاك من بستان الکر از يعلق لوباخین أنه اشتری الضيعة فى حفل راقص تقیمه 
الأسرة الار ستقر اعلية » ویملو الوجوم وجوه آفراد السادة آمام سیدهم الدید ۲ 
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التخصيص باللابسات الموقوتة » أو اللحروج عن ال ألوف . وقاعدتما العامة فى ذلك 
مراعاة ما يليق » وما هو حتمل » على نحو ما دعا أرسطو إليه » أو قريباً منه (۱) . 
وفلسفتها الجمالية تقوم على أن الذوق نتاج العقل ‏ كا دعا إليه بوالو (؟) - فالذوة 
هو هو لا یتفر » والادب الذى تأثرت به ثينا (۳) هو ما تأثر به الکلاسیکیون . 
وهدف هؤلاء إلى خخلود أدبهم بتناول الأحداث الصا حة لكل زمان ومكان » كتغليب 
الواجب )٤(‏ على العاطفة ؛ ومراعاة الشرف (ه) ضد الهوى » أو تصوير الحوى )١(‏ 
شرآ يجب الحذر منه » أو تصوير الأهواء مجلبة للدمار (۷) . 


ولا جاءت الرومانتيكية عنيت بتخصيص الحدث عا سوه : اللون انحى ؛ السیامی 
والبیی للأحداث ۰ ويتراءى أثر ذلك فى أدبنا الحديث . فى مسرحية : مجنون 
ليل(8)؛ ومسرحية على بك الکببر لشو . وعالجتالرومانتيكية شخصيات طبقة محددة 
فى بعدها الاجماعى . من أوساط الناس . فكان أبطال مسرحياتهم من الرجوازيين . 
أو من أهلهم الجتمع ؛ وسبق أن مثلنا لذلك بمسرحية : روی بلاس » لفکتور هوجو 2 


وقد نعت الواقعية - على الكلاسيكية والرومانتيكية معاّ ‏ الثالية فى اختيار 
الأحداث والشخصيات ۰ ودعت إلى تخصيص الحدث بالواقع المعاصر » والغوص 
ف الو اقم بتصوير ما يجرى فيه من شر ۰ والكشف عن جوانبه البغيضة العينية . 
ال ع O‏ 
١‏ حقاً يعلم الكتاب أن المأساة . والدراما الرومانتيكية قد ماتا . . . فهؤلاء المثاليون 
( من کلاسیکیین ورومانتیکیین ) يعممون بدلا من التخصیص فم تمد خصيامم 
الأدبية غلوقات حية » ولکنها مشاعر وأقيسة وعواطف يحاج با وير هن علها . 
وهکذا نری الشخصيات ‏ فى الأساة والدراما الرومانتيكية ۱ 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص ١ه‏ - ۴ه و کذا کتابنا : الرومانتيكية » الفصل الأول وما به من مراجم . 
Boileau : Art poétique, chant I. vers 37-38 (۲)‏ 

(۳) راسین » مقدمة مسر حية فيدر . 

(4) موضوع سرحية : هوارس » لکورف . 

(ه) موضوع مسرحية : السید » لکورف . 

(1) موضوع مسرحية : فیدر » لراسین . 

(۷) موضوع مسرحية : رود وجون » لکورف . 

(۸) آنظر کتابنا : اليا الماطفية ص ۱۲ - ۱۲۷ . 


ا 


هیمثل آحدها الواجب » والآخر الوطنية » والثالث الزاعم » والر e‏ 4 
وهكذا تمر آمام عيو ننا استعراضات الأفكار التجريدية . ولبس فما قط تحليل عضوی 

كامل'؛ ولا شخصية تعمل بذهنها وعضلاتها كا نعهد فى الطبيعة (ا) . . . » ویدافم 
- بعد ذلك - عما رميت به الطبيعة من تصويرها لأوحال الوجود » فيقول . «. . . لا 
عکن أن يكون الواقع مبتذلا ولا خجلا » > لأن الواقع هو الذى , يصنع العالم . قوراء 
الغلظلة و ف تحليلائنا النفسية » ووراء صورنا الأدبية الى تصدم وترعب اليوم » يرى 

الناس وجه الإنسانية يرز دامياً جليلا و فى خلقه المتجدد » (۲) وقدعاً نقد الكلاسيكيو ن 
بأسم مبدأ ما پلیق الشاعن كور ف دو کیان شرا 
على استحياء - لرودريج بأن حا له بمنعها من الانتقام بنفسها منه ۰ وقالوا » إن 
هذا دوقف يخجل الحفرات (۲) . ولكن « زولا » يرفض مراعاة مثل هذه الأمور » 
فلا ينبغى « أن يبالى الكتاب لحظة بما إذا كانوا يخدشون حیاء النساء . . . لان حيبم 
للغة » وولوعهم بالحقيقة » يجعلائهم ذوى غايات إنسانية أمى من التقاليد البالية 
ومناقشات المتكلفين (4) »,وآول مسرحية طبيعية أو و اقعية 0 على نحو ما دعا إليه 
زولا ٠‏ ف الاداب الأوروبية » هی مسرحية و الغربان ((1) فى صور المستغلين ‏ 
المستأثربن » یقعون على آشلاء الأسرة المحطمة الغريزة بعد موت عائلها العامل . وعلى 
الرغم من المرح الذى يسود الفصل الأول من هذه السرحية . ومن الحل الذى تنجو به 


)1( آنظر : 0 E, Zola : Le Naturalisme au ۲۳6۵0۲6, p.‏ 
(۲) نفس الرجم ص 4۷ - 4۸ . 
(۳) آنظر نقد الأكادممية الفرنية لس سية السید السابقة الذكر فى : 
.609-619 .م Corneille : 060۷۲68 Il,‏ 
(4) انظر : 
295-296 .م ,1928 E. Zola : Le Roman Expérimental, Paris,‏ 
(5) للفرق بين هذين التبر ين أنظر ص هلاه - ۰۸۱ من هذا الکتاب . 
(د)  Les Corbeaux‏ مؤلفها ری بك H. Becqıe‏ ( ۱۸۸۹-۱۸۳۷ ) مثلت لأول 
مرة عام ۱۸۸۲ - وفما أسرة فينييرون ونإعهع]۷ من رجال المناعة » یتری بعمله الاائب » ویمیش 
فى رغد من امرآته وثلا ث بنات وابن . وبیا الأسرة فى نشوة الفرح بالرفاف القریب لابتهم . بلانش » 
موت رب الأسرة فجأة . ويرحل إبنه فى التجتيد - و كان عاطلا لا يعمل شيئا . ويتفق عل استنلال الأسرة 
شريكة تيسيية ۲عزووزی]" الشیخ العجوز » ومسجل المقود النفعى » ومهندس اليناء » على الرغم «ن 
خلائهم فيا بيهم > فيستنزفون مال الزوجة الفريرة واليتيمات » میتناز لن عن أراضيهن وأسهمهن نظير مبلغ 
نمثل . ومجر بلانش خطيها » فتفقد عقلها » وتبحث أختها جودث 10108 عثشا عن عمل آنا لين 
الصفری فإنبا تضحى بالزو اج من تيسييه لنجاة الأسرة ‏ 


E‏ ۵۲۲ بت 


وحن نشأ السرح الرمزی - رد فعل مباشر وسریع للواقعية والطبيعية ق السرح- 
لأ دعانه إلى تعمم الحدث لا تخصيصه » ولکنه تعمم آخر حالف کل الخالفة ما جرعه 
عليه الکلامیکیون . فالرمزية تعر عن حقيقة عا توحی به » فلها ظاهر وباطن » معی 
جلى » ومعی خی . والسرحیات الرمزية الناجحة ذات مستویات متعددة العی . 
فظاهر ها حداث وأشخاص تقليدية على حسب الواضعات السرحية . وتنبی جمیعها 
إلى معنى تجریدی غامض عن قصد » بحيث يوحى بأن معنى المسرحية وراه الأحداث 
والأشخاص فى حقيقة تجريدية مستعصية لا قشف مها الوقائع إلا بالاختيار الدقيق 
لاتا المعروضة فى المسرحية وتصبح السرحية عثابة تنمية لفكرة مقنعة من وراء 
حکاية يقبلها الجمهور . وعلى المؤلف » قبل أن پترجم هذه الفكرة أو الحقيقة 
المستعصية » أن بستفرق فى صور العالم الخارجى وحركاته ووجوه نشاطه قبل أن يفكر 
ی استخلاص العنصر | تسس من لالا > ى یتستی له آن يقل قارثیه ومشاهديه 
من الوقائع إلى العام النفسية والاجماعية الرهيبة انجهولة . 


وبلغى الرمزيون فى مسرحياتهم الاون الحلى ۰ والسمات الموضعية الى اخترعها 
الر ومانتیکیون وتنك با الواقعيرن (ا) . ومن آشپر من برز :اق هذه السرحیات 
لرمزية اغالا : موریس ماترئئك ( ۱۸5۲ - ۱۹۵۹ ) وآروع مسرحیاته : بلیاس 
و میلز اند ر ۱۸۹۳ ) ؛ وهی توحی بعطف فیاض على خلوقات إنسانية تبدو نبأ لعداء 
الطبيعة والقوی الستسرة › سج ى جدران الوت » حیث لیس سوی آوهام السعادة 
والحنان والحب . والحدث فما بسیط » فجولو يضل فى غابة . ویکشف فتاة بارعة 
الجمال هربت من والدها الذى أهانها فى ليلة كان فيها مورا . وقد نزعت التاج من 
فوق رأسها ورمت به فى البحبرة أمامها » ولا تريد أن تلبسه . ویقودها « جولو » إل 
قصر عجیب کی سرادیب جهولة > فما مستتقعات آسنة يفوح مها الموت » وف 
القصر والده الملك الهرم » وأخوه الحالم : بلیاس » الذى یتعلق عیلیز اند » فيثير غيرة 


(۱) آنظر ص ۸ه ه > و طذه السمات الرمزية » آنظر . 
Jacques Rebichez : Le Symbolisme au Théûtre, Paris 1957 P. 176-193,‏ 


۵۳ 


أخيه؛ وبخاصة حينيراه يلهو بشعر میلز اند الطلة عليه من الشرفة (۱) . وتعصف الغيرة. 
بقلب جولو ۰ فیقتل أخاه » ومجرح میلز اند » وتموت هی دون أن يعرف « جولو ۲ 
حقيقة العلاقة الى كانت بینها وبين أحيه (؟) . فالجهل بأصل الفتاة . و محقيقة الصلات 
الشرة للغرة » وغموض ملكة « أركيل » وجهد الأخوين . .. والاقتصار عل تصویر 
مات موحية من احدث » کالسرادیب » والستقعات الى تسمم القصر ۰ ومنظر 
قطان فک شم را زره + روا كف عن لاء 3 علمت أن سير 
إلى غر طریق الراح » ومنظر الموتى جوعاً حول القصر ... كل هذه الناظر حتارة 
فى إحكام ؛ لتضيف إلى الإبحاء العام » فى حرص على عدم.تحديد الملامح النفسية » کی. 
بصير الحدث عاما تكتنفه أسرار رهيبة » يدعمها أسلوب شعرى يعر عن الحبرة 
والقلق نجاه اجهول » حتى ليصبح الحد الحكم الذى يعلق على الأحداث عايوحى >نزى 

الرمز فما : ولو كنت خالق الكون لأدركتى الرحمة بقلوب الناس » ء ويقول ف 
ختام المسرحية » متحدثا عن ميليز اند بعد موتها فى ريعان شبامبا بيد حبييها » على الرغم 
منه : مخلوق صغير مسكين مستسر » كالناس جميعاً ... 1 


ورمزية الأستاذ توفيق للك ی ی الراك ليست ذات 
مستويات متلفة . بل هی تاغل ار : بیجمالیون » عام 
۲ - : ولکی أقم اليوم مسرحى داخل الذهن + وأجعل الممثلين أفكاراً تتحرك 
ال تدية أثواب الرموز . .. وان الناس ليتأثر ون داتعا بالعواطف 
الى محسونبا فى حياتهم الواقعة . کاب والغرة والحقد والانتقام والعدالة والظم 
والصفح والإم وك ان عزون ا صراع بين الانسان والزمن » وبين الإنسان 
والمكان » وبين الانسان وملكاته ؟ ... » . وعلى الرغم من الحوار القوى الذى أغنت 
و ۱ ۱ ۱ ۰۳ ۱۱۳ ۶ 
الإنسانية فى شخصیات مستقلة ی E‏ . ومن 
الخوار الله ی بيبهما نفهم أن الأستاذ الحكم يغلب نداء الحياة على العرفه قير جح 


(۱) قد کشفنا ی کتابنا : الأدب المقارن عن مصدر ماتر لنك فى تصویره الفتاة الجهولة الأصل » وق 
تصویره مه منظر الشر فة » فارجمناه إلى أصله من الفردوسى لى الگاهتابة . لانظر : الأدب القارن »> ص 
۱ + ۳۱۳ . 


(۲) نحیل القاریه إلى تر جمتنا العر بية المسر سية » وقد ظهرت حديثا . 


ع ۷ ۵ نید 


القلب والشاعر على العقل » فى حين هو فى مسرحیته : « بیجمالیون ٠‏ ۰ یغلب نداء 
الفن المحض على نداء الحياة » فيدعو ‏ من خلال الحوار الذهبی أيضاً ‏ إلى أن یکرس 
الفنان جهده لفنه » ویتجزه: بذاك من دواعى الحياة » والمشاعر الإنسانية . ور ما كانت 
مسرحية أهل الكهف > أنجح مسرحياته الذهئية » وفبا صراع الإنسان مع الزمن 
وروابطه » ولكن التجريد وتحريك الشخصيات كأبا صور مشدودة يوط صناعية » 
أو أبواق » وفرص الاراء على منطق الأسطورة . تجعل هذه المسرحية كذلك موغلة فى 
التجريد الذهی ذى المستوى الواحد وستری - حين نتحدث نی الشخصیات والفكرة ‏ 
الفرق ببن مثل هذه المسرحيات الرمزية » والاتجاه ا معاصر لمسر حيات الفكرة والمواقف 
فى الآدب العالى . 


وقد ازدهرت الكلاسيكية ی كنف الفاسفة العقلة » ونشأت الواقعية والطبيعية 
متأثرة بالفاسفة الوضعية (۱) . ويراعى كلاهما فى الحديث منطق الوقائع ۰ على مابیهما 
من حلاف أشرنا إليه (؟) » فتسلسل الأحداث المنطى . والحا كاة المقنعة نلزاقع » على 
لحو مادعا إليه (۳) أرسطو » هما دعامتا البناء السرحی فى هذين المذهبين . 


ومنذ « هيجل » - والفلسفة الديالكتية جملة - أصبح التناقض فى الصراع بين 
فكرتين » أو بين القوى المادية والجتمعات (4) . عاملا منطقيا لتفسير الظواهر اختلفة . 
وف الديالكتية أفلس المنطق القدم الذى يقف عند حدود الضرورة والاحمال . وبفضل 
تدم العلم نفسه أصبحت الفلسفة الوضعية عاجزة عن تفسر جوانب الانسان » وتبرير 
او جود فظاهر ة الوجود تعجز المنطق العل ابر د 3 ولکنا مه وواقع 5 فلم رو 
تعلق العقل بالاحاطة پالوجود و کنهة ۰ ولکن بمعرفة ظواهر الوجود لمواجهتها . 
ووسائل مواجهة ظواهر الوجود لا تقف عند التجارب والعار ف الوضحية . لأن حدود 
الحقيقة تد إلى اکر من الواقع اللدارجى . هما لا تقف عند القاسم المشير ك بين جموع 


(۱) أنظر هذا الكتاب ص ۲۰۵ - ۳۰۹ . 
(۲) انظر : ص ۸۷۷ وما یلها . 
(۳) آنظر : ص مه - 1۲ . 


() أنظر حذا الکتاب صمحات ۰ ۲۸۸ - ۲۸۹ . 


بت 8۵اب 


الاشیاء » بل فعا ینفرد به کل ما . وقد أضاف اکتشاف عالم اللاشعور (۱) حدوداً 
لا هاثية ذا ال واقم الحار جى . وبذلاك اننبت سيطرة ااوضعية كا انبت افلسفة العقلية > 
تحل لها فلسفات عل الوجود (۲) والديالكتية الحديثة . وأثرت هذه اافلسفات فى 
ميلاد حركات فنية أدبية حفل ما النصف الأول من القرن العترین > أثمها ‏ فا 
مخص النواحى اية الى نحن بسبيلها فى المسرح ‏ الحركة التعبيرية » والوجودية ١‏ ثم 
كان من أثرها آبضا أن اختاطت المذاهب أأفنة فى المسرحيات الحديثة . من واقعية 


رمزية . 


أما اتعبرية (۲) فقد نشأت أولا فى المانيا فى أوائل هذا القرن . وفى واجهة عالم 
مصطنع متکلف ۰ تحكه الآثرة الوطنية والقوانين الخارجية والالية العلمية ۰ احتمت 
التعبير ية أولا بالفر د فى کل ماله من حصائص باطنة » وغرائز أصيلة . ومشاعر لا عکن 
ردها إلى منطق ۰ ومیول وحشية ونزعات قاسية » وبالبحث وراء ذلك عن وحدة 
تختلط فما الأحاسيس بالفکر . والوعی باللاوعی . والأحلام بالحقيقة . واطبیعی 
وما فوق ااطبيعة » وتصطلح فما الأضداد » لتولف ااواقع العقد الستعصی على الفکر 
ویشف ذلك كله عن عالم فاسد . أو یدفعنا ذلاک إلى اليأس أم إلى بعث جدید من وراء 
تجدید الإدراك والدین ؟ اتجاهان ى هذه ار كة الى آرادت أن تستتفد فى تصوير ها 
رسائل اللاش‌ور + بعد أن امتفدت المذافي السابقة وسائل الوعی والشعور . وهنا 
تتمثل آزمة الدنية اللدیلة ی صور شى . فالسرحية فى شبه لوحات تئل أفكاراً 
تعارضة تشف عن وعی مقهور . ولا عى شبه هذه ار كة (4) بالسيريالية » ولکن 
ى حمن أخفت السريالية فى السرح ونجحت فى الشعر الغنای »> جحت التعبيرية فى 
المسرحية أكثر ما بجحت فى الشعر (ه) . وفى ااسرحیات التعببرية تکر القضايا 
الفرويدية : من علاقة الأب بالإبن » وأثر الغريزة الجنسية . وصراع الجسم والفكر . 


(۱) آنظر : ص ۰۳۸۳-۳4۱ 1۰۱-۰۰ من هدا الكتاب . 


Ontology : عل الوجود‎ )۲( 
expressionisme (۳) 


(4) مم دروق لا یتسم انجال لث سها . أنظر 
dıchard N. Cee : Ilonescon, Chap,. I, II‏ 
(ه) و التبم لشمر نا الرمزی اخديث يجد أثرا واضحا التعبيرية فى الطموح إلى بعث جديد للانسانية » أنصر 
, الكدابت ص 4۰۳ 1ء٤‏ 


0 


. الروك إل ی وتصوير الفساد والشرور والشذوذ‎ EES 
وحوالى عام ۱۹۲۵ انتبت هذه الحركة الأدبية » ولكن لا يزال تأثرها عميقاً فی‎ 
وقد مر بهذه المرحلة « بريشت » ثم ماو و ها و لکنه‎ I 
استه ی كثيرا من وسائلها الفنية  حين تطور - إلى الواقعية الحديثة الاشتراكية . كما‎ 
سنستشهد لذلك فيا بعد . والممثل الحقيق للتعبيرية > وأول طلائمها ؛ هو الکاتب‎ 
السویدی « سير ندرج (۱) ۷ . و كل له عسرحية : « جرام وجرام » (۲) وتدور‎ 
آحداما فى باريس ۰ وحكايتها أن الكاتب السرحی موريس یتوقع التخلص من فقره‎ 
الدقع عا سير يحه من مسرحية له بسبیل أن تعرض ۰ وهو ینعم بحب صلیقته ۰ جان‎ 
ممه[ الى أنجب ما طفلة لطيفة . هی ماریون » ولا یلبث أن هجر ابنته وأمها‎ 
ليقع فى حب هريت » خليلة صديقه : آدولف . ورب معها نبب لعاطفة مشبوبة‎ 
وحشية . على أن بنته ماریون تظل سداً بینیما وبين السعادة . وتموت الطفلة » فيم‎ 
هو هنریت بأنها الدبرة لاقتل : فى حين ترتاب فيه العدالة بأنه هو القاتل . فیتحول‎ 
حت, يتبيأ للانتحار‎ ٠ إلى شقاء کل ماتوقع من سعادة . ويشعر هو دائما بتأنيب الضمر‎ 
غرقاً مع حبیبته » ی بساطة هزلية الطابع ولکنها مأسوية الدلالة » حين يدور بینهما‎ 
: هذا الوار‎ 
. هنریت : ولکنا نذهب معا إلى قاع انبر » الآن » آلیس كذلك ؟‎ 
۰ 4 موریس : ( ادا پیدها کا لو کانا خارجین معا عادق) ۱ فى قاع اللبر‎ 
. » ! تعم‎ 


وق الهاية بعلل أن ماریون ماقت موتا طبيعيا لا جر عة فيه > بشعر كأنما تخلص 
من كابوس جم عليه . ویعود إلى ما كان قد صمم عليه فى حياته من قسمة الحياة بين 


وی هذه المسرحية تتکشف أغوار اانفوس المسفة » وتتصالح المتناقضات من 
المأساة والملهاة ؛ ومن التدين والفسوق ٠‏ والسعادة و الشقاء » وتبدو الم‌اية السعيدة 
August Strindberg )۱(‏ مذو ( ۱۸۸٩‏ - ۱۹۱۲ )- وهو لذلك يعد من أباء الدر اما 
القرن العشرين » على آلرغم من تأثره فى بعض مسر حياته بزو لا والواقعيين . 
Eric Bentley, op. cit. p. 173-180‏ 


Allardice Nicoll : World Drama, p. 550-563. 
. (1۸44) There are Crimes and Crımes : آنطر‎ )۱ 


6۲۱۷ — 


ظاهرها غير حاسمة » فلیس ثم ما يدل على أن موريس سیکون ی مستقبله أقل شقاء او 
آکر شعادة ا كان و ماقي e ٠‏ لغرائز الفرويبية » مع التعلق 
يحياة هادئة فكرية . ویتجاوز بغضة الحياة مع الرغبة : ی معاناتها » ها يتجاوز الانتحار 
مع النجاة » فتكون هى بديلة الأقرب . وواضح أن هذه هى الناطق التى يختلط فا 
الوعى باللاشعور اختلاطا مزج كذلك بزاع الغرائز الفرويدى . 


وقد نحفل مسرحيات سترندبرج بالأشباح والأحلام » ليشف الوعى فما عن 
الواقع المسف المقزز » كا فى مسرحية : « سوناتا الأشباح » . فنحن فما فى عام أشباح 
خيلل » ولكن الرعب فيه واقعى شديد الاحمال . وهو عام أوهام وجرام وموت . 
تتسرب الما أشعة 4 حقشية تکشم عن معازم با » وتريطها بدائرة الشر الذى ترتيط يه 
لحياة . وى المسرحية يشهد الطالب « أر کینهولتز » وحبيبته الاشباح ۰ فتعيبه مناظر 
الأشباح وما تشره من رعب ۰ كا أنبكت شخصية « هومیل » (۱) من قبله ۰ و كما 
أعيت ما الشمطاء الى تردت ف الغواية . ويسود المسرحية الغثيان من الوجود (۲) . 


على أن الاتجاهات الحديثة الى آشرنا إلى آهمها لم تترك آثارها العميقة ى نواحی 
البناء الدرای الأحری سوی الحدث . وهو ما حاول أن تجلو ساته الحامة . 


)1( (۱۹۰۷ رتدور Sonata des spectres — Spoksonaten ll‏ ف منز ل م 
بين أهله سلسلة من ارام : فقد غرر القنصل الذى مات سديثاً ببوابة البيت » وهی فى يأس الآن من حب 
« هوميل » الذى كان قد اغتال بائعة لبن . وى النزل عجوز كانت خطيبة هوميل ۰ ولكن أحد سکانه 
أغواها » وهو الكولونيل . وقد انتقم مله هومیا ميل بأن أغوى امرأته » فجنت بعد أن أنجبت منه طفلا . وق 
السر حية تبدو بائعة البن » رمز وعى القاتل ۰ مع شبح شبح القنصل » وتبدو امرأة الکولونیل اللنونة فى شكل 
مومياء زد آبا حيوان » كا تبدو المحوز لو اننا و وه ای قر إلى ور 
العابرين فى مر آء . و لیست هذه الأشباج الا وسائل لایقاط وعی هومیل » ومحاول طردها ؛ ویلتی مم هذه 
الأشباح على مائدة لیفضح الکوا زنل بترج جرائمه الستورة » ولکن خطیبته القدعة ( المومياء ) تفیق 
من هوسها لتفضحه كذلك تبان ع ريع اررض ين بعت ی إبنته لن تکون سعيدة 
بعده » ولا حبلة » إذ أن الباة الزائفة لا خلاص منبا إلا بالوت . وختی مزل الأشباح لتظهر جزيرة 
الوق » تسرى ها آلحان موسيى مهدئة . 

(۲) من آيات أزمة الدنية الحديثة فى وعى الفرد . وهذا ما يقرب بين أكثر المذاهف العاصر ة فى وسائلها 
الفنية و مصبونا هذا » ومن مسر حيات سير ندييرج الأحرى او یت و 

س عام اللاشعور على نحو ما قلنا . ومن الذين تأثر | ہذا الاتجاء فى الآدب الأمريكى يرجين أو نيل (۱۸۸۸ - 
(1۹o‏ والكاتب الأير لندى المعاصر أوكانى رعوه٤0‏ > ولد عام ۱۸۸6 - وكثير من مسر حيانهنا 
مر حم إلى اللغة العربية . 


— oA — 


)۳( 
الشخصيات - الأبعاد - الصراع 


الذى یفرق بين الحدث السرحی والحادثة العادية أن الحدث بيتحقق داعا ى 
فور اكات وی 2 ناتجة عن تفاعل داخلی فى داخل العالم الصغير الذى يتألف من 
شخصیات المسرحية . وق الحادثة المألوفة یی كل شخص معز ولا فى طبتته أو مهنته 
الى ينتمى البا » على حين ليس من حدث معزول فردى ف المسرحية » بل إذه عارس 
تأثرات »باشرة فى مختلف الشخصيات وف بنية عالها الذى تعيش فيه » حى لتقارن 
هدم نایز انش پا کات ای فولب عن لمر هه مات EOS‏ 
مو حدة نی انطلاقها . فعالم السرح صورة للعالم الكبير > لا عزلة فيه . ولا حياة فنبة 
للدسرحية ما لم تتفاعل الشخصیات . ومن هذا اتفاعل نى شى صوره تتولد بنية » 
المسرحية » ومن خلال تنمو ااشخصیات مع الحدث » فى حساب فی حکم . يبدو 
من دقة إحكامه أنه تلقائي طبيعى . وقدعا حظ أرسطو أن قيمة المأساة نی أن ممتفظ 
بتأثر ها الستقل حى لو ۸ تمثل (۱) . وخاصة عبقرية الكاتب المسرحى أن هب 
شخصیانه السرحية رر حقيقیاً مستقلا عن المثان را تلك الشخصیات ۰ محیث 
برر وجودها تتريراً موضوعياً . حتی لقد مجد دارسور الاجماع و عم انفس فى هذه 
الشخصيات الادبية تماذج أغرز حيوية وأصدق من الشخصیات اابشرية . وها هو ذا 
« هاءات » (۲) لیس جرد أمر فى الدانمارك ۰ ولکنه إنسان حى مقنع ف فوته و صعفه » 
و تر دده و نوازعه اأنفسية . وقد كان جالا مختلف الدارسین . حى الفرویدیر آشسپهم 
فى احصر الحديث . وف ذلك لابد من تمثيل العبقرية لملحوظاتها الدقيقة فى الحياة 
و اعمال اقکر فما » محیث تحمل الشخصیات الأدبية طابع عبقرية خالقها . دون 
ظهور لذاتیته الباشرة . 


والاساس الأول لجحودة ااشخصية فى السرحية ألا تفقد الشخصيات صلا بالعالم 
الحةيى . فنحن نألف شخصية هاملت أو إيفليا . لا هما من صلات كثيرة بالحقائق 


(۱) انفلر هذا الكتاب ص ۷-۷۳ , 
(۲) انار ص ۵٩۲‏ - + ه وکذا الد کتور محمد مندور . مادج بشرية » الماهرة ١951‏ ص ۱۰۳ 


۱۱ ۵ -- ۳ 


ي ق 


| الانسانية المعقدة » وكذلاك القاذج الادبية فى مسرحيات مولير ۰ مثل البخیل . 
ارباجون » فى مسرحية اابخیل ۰ وعدو امجتمع ال و و 
تمع ع ... هل ألا یفرضی الزاف يل محا وق بشع ال لث آراءه أو 
0000 لسان شخصياته . ولا شك أن موليير قد وضع فى شخصية : ألسست . 
كل ما کان يضيق به من اأنفاق والملق الا لاجتاعى بين الخاصة وق حاشية الملك تلعصره(١)‏ » 
ولكنه لم يفرض هذه الاراء على شخصية ألسست . فا بقطم صلته بعالم الحقيقة . وهذا 
هو سر إعجابنا بتلك الشخصية » وهو سر حیانها الأدبية كذلك . لأن ذاتية المؤلف 
هنا موضوعية ف التبر يز و الاحهال (۲) . 


. والأساس الثافى : وحدة الشخصية فى عه‌قها . وهذا دو التعبير الحديث لا سماه 
أرسطو من قبل : التكافؤ المنطى () . وليس معنى الوحدة هنا سطحية الشخصية » 
ليل فكرة تجريدية » ولکنها الوحدة الى تسمح بأنواع من الاختلاف تنسق مع طبيعة 
الشخصية فى جری الحدث . والسرحية هى العمل الأدبى الوحيد الذى يتطلب بطبيعته 
تعدد الشخصيات . ولكل ما وجوده المستقل ۰ ومررات الوجود لن يتحقق بعزل 
كل شخصية عن الأخرى . فلولا وجود بولونيوس وإيفليا وكلوديوس وجبرترود - 
ضرورة ‏ حول - هاملت (4) . لما تيسر له أن يعيش مأساته الفنية فى مسرحية شکسیر 
ولايمكن اؤلف المسرحية أن مختار شخصياته عبثا . فعلى ما لحا من استقلال تتحقق به 
حياما » لا بد أن تولف فيا بینبا مجموعة شتارة فى دقة وإحكام ٠‏ هثل قوى حيوية 
متشابكة متناقضة . وگ هذا التناقض الحيوى تبدو وحدها . فمواجهة قضية بنقيضها ف 
جری الحدث المسرحى خر جسم لفكرة هيجل . والئزعة الديالكتية بعامة » لتوليد 
قفية جديدة تراءى من وراء تصارع هذه القوى . وطذا كان الحديث الفردى (ه) 

(۱) كتاب الدكتور محمد مندور السابق الذ کر ص ۱۲۸ - 1١4٠‏ 

(۲) قار ہا بصفحات مم؛ - باه؛ من هذا الكتاب . 

(۳( راجع هذا الكتاب ص ۱۷ . 

(4) راجم ۰ - موه من هذا الکتاب . 

(0) ودوهامده4ج - وذاك فما عدا المسرحيات الننائية لى نشأت ق إيطاليا فى القرن السادس عشره 
ولا أسس فنية خاصة ليس فى غرضنا الآن جلاؤها » وقد قلنا عنها . كلمة فى كتابنا : الأب القار نه 


ص ۱۱۸ - ۱۱۹ . 


ا ۵۷۰ ا 


معيياً إذا طال فى المسرحيات غير الغنائية . فى مسرحية 5 بيت الدمية » (۱) » لابسن » 
بسر « نورا » أن یدلاها زوجها > ولکنها ذات کریاء مستسرة تلوح من آن لآن . 
وتری نبا قامت بواجبها نحو زوجها » واجب التعاون الإنسانى الصادق حن استدانت 
لتيسر له العلاج . وتنبها الأحداث آنها فى نظر زوجها لم یتوافر ها هذا الحق ٠‏ فلها 
منطقها فى الثورة على مثل هذه الحياة الزوجية . ولزوجها كذلك منطقه أنه لا ينشد فى 
زوجته سوى احبوبة الفاتنة الى لا ينبغى أن يتعدى همها شئون البيت وسعادته . وق 
« نورا » تتمثل صنوف من الصلات بأولادها وزوجها وبكر وجستاد » وتتفاعل مع 
مستویات مختلفة » من آعماقها النفسية » لتتبلور فى عاقبة الأمر شخصياتها » کی ترر 
قرارها الأخير . و کلما غنیت الشخصية بأنواع تناقضها الباطنی كانت أكثر حيوية . 
وأمامثا هاملت » الغنى عشاعره » وفیه ذاته أقوى عائق عنعه من الظفر بغایته » فهو 
پرجو هذه الغاية » وحرص عليها » ويرهما رهبة الفکر البصير ٠‏ فهو ممثل لقوى 
ختلفة » وتؤلف تموذجاً حياً لم مخرج فى ملابسات عيشه عن نطاق الاحتال . وهذا 
ما أردنا حين تطلينا الوحدة فى العمق . وطذا ضعفت الشخصيات الیلودر امية . لآنها 
تمثل مسطحاً واحداً من الشخصيات لا عمق فيه (۲) . 


ولا سبیل إلى تأليف مسرحية فنية من شخصيات متفقة فى ميوطا وأفكارها وغاياتها. 
فلا بد من تصارع نوازع الشخصيات ٠‏ وتناقضها » على ألا يضر هذا التناقض بضرورة 
تعاوئها وتضامنها معاً » حتى يبرر منطقها الحيوى . وهذا أقوى معنى اجتاعى تنفرد 
به المسرحية ثم القصة فى الأجناس الأدبية والفنية . فكل شخصية من شخصياتها » فى 


(۱) مسرحية الكاتب الترويجى هتريك إبس (۱۸۲۸- ۱۹۰۱ ) ۰ كتبها عام ۱۸۷۹ وفيا يدال 
هيلمر الحاى إمرأته نور كأنها دمية » و عرض فترى من واجها أن تستدين لتيسر له العلاح . ونزور توقيع 
آیپا لتستدين من کرو جستاد » وتعجز عن الوفاء بالدين » على الرغم من أنها سرقت كثير أ من ساعات وقتها 
لأعمال تتقافی عليها جرا . وحين یمین زوجها مدير للبنك » تفرح لأنها ستجد من النقود ما توق مها 
الدين » دون عل زوجها . ويحصر كر وجستاد مهدداً لها باقتناء السر ف الدين » وق التزوير باسم أبيها » 
إذا م تسم له لدی زوجها کی ينال ترقية فى البنك » وکان موظفاً فيه » وتمجز فور عن إجابة طلبه + 
ولكن تأق رسالة آغری من کرو جستاد بأنه رجم عن عرمه ق اقتناء اسر . وعیل أن المسألة قد انتهت . 
ولکن نوراً » آثناه ثورة زوجها الى كانت متوقعة » كانت مستغرقة فى أمر آخر » لقد آدرکت آنا دمية . 
٠‏ فتترك مزل زوجها وأولادها لتحاول أن تصبح مخلوقاً واعياً بوجوده و بمصيره . 

(۲) انظر ص ٠وه‏ - 8مه من هذا الکتاب . وقد عاب التقاد شخصيات « هوجو ۾ بأنهبا ذات 
طابع ميلودرامى » انظر انظر تلخیصنا لسر حية 8188 Ruy‏ فا سبق . 


بت ۵۷۱ - 


عاإها الصغير » ذات دلالة حتمية على معنى اجماعى ونزعة إنسانية . وهذا هو الأساس 
اأثالث الذى يسمى : « العی العالی » للمسرحيات ۰ وتدل عليه الشخصيات عنطق 
حياما » لا بالنص والشرح . وق هذا تبدو أصالة الكاتب . وحی لو أراد الكاتب 
ا لوعى ٠‏ ممحوة الوجود » ليكشف 

ماس اجماعية » فليس معبى ذلات تفاهة التصوير : بل إن هذا التوع من الشخصیات 
۳ نی الحا الأدلى من الشخصيات العادية . ونضرب لذلك مثلا شخصيات تشيخوف 
فیا سبق أن مثلنا له (۱) . 


على أن أهم الأسس فى الشخصيات هو ألا تهمل قرائن الواقع بغية وصف تماذج 
حالدة لاق ای العالى الذى ذکر نا > فلا قيمة لهذا العی > ولا حباة له ولا 
امسرحية ؛ ما م يحل الکاتب شخصیاته وحوادثه تارعیاً فى مکانهما وزمانهما . حى 
يكتسبا كل ماما من قوة فنية . فلیست الشخصیات - فى أية مسرحيتين متشامبی 
الحدث والخدف - متطابقتين بحال من الأحوال . فلا پد آن تکون الشخصیات من 
ا ومن ملابساته التى بعيشها الکاتب » مهما تأثر بالکتاب والاداب الأخرى. 
بل إن تأثره ينمى أصالته فى هذه الناحية . ومن ثم لا يمكن أن یکون الصراع الدرای 
داخلياً فحسب » ولا خازجياً تجريدياً » بل لا مناص من أن يكون حياً براقع الملابسات 
والحدث . والقول بأن شكسبير خلدت شخصياته بتجريدها من ملایسات عصره 
قول ضال » على الرغم من أن بعض من يتصدون للنقد يبالغون به . فمواضعات عصره 
وقيمها هی مجال أحدائه وشخصياته . بل إن هييل (۲) يقرر أن مسرحيات شكسبير 
تعكس صراعاً بين عالم عصر الهفة وعالم العصور الوسطى احتضر . ومبذا عمقت 
سشخصیاته و حلدت محصائصبا النفسية الدقيقة . وهذا ما سمیه « سارتر ١‏ : العموم هن 
خلال التخصيص 49 . وهو الخاصة او هر بة + وهی حور أصالة الکاتب . ودعامة 
تأثر ه فى عصره وف الانسانية . 

(۱) انظر ص هه - ۷ه ه من هذا الفصل . ۱ 5 

Hebbel )(‏ ( ۱۸۱۳ - ۱۸۱۳ ) کاتب و ناقد ألانى من أصل داعرکی » یمی فى سر حیاته 
تاه إتائل ام ورب لاد امامت اقزر بجری ۱ ۰ 

(۳) ف خطابه ی موعر الأدباء ق موسکو ی يوليو ۰۱۹1۲ وقد شر حئا مقزى خطابه و بینا موقعه 
من آرائه فى کتابنا قضايا معاصرة فى الأدب واللقد . وق غير موضم من كه یدافم عن نفس الفکر 5 الی 
طالا أخطأ فما پعض النقاد ‏ انظر ترحتنا لكتاب : ما الأدب ؟ لحان بول سارتر . ولتص خطاب سارتر 
اسايق » انظر مقالا للدكتور محمد مندور ی محلة العلة » أقسطس ۱۹۲ . 


— oV — 


وفد زاد هذا الانجاه وصوحاً ق العصور الحديثة منذ الروماتيكيين الذين رموا إلى 
نخصيص الحدث (۱) والشخصیات » يقول فکتور هوجو : « يصوغ کل فى كبير 
فنه على صورته نفسه . فما هاملت سوی آورسطس » ولکن على صورة شکسبر (۲) 
وما فیجاروا إلا سکابان ؛ ولکن على صورة بومارشیه » (۳) . 


وموجز مایدور عليه القول عادة ‏ فى التعرف على الشخصية الأدبية وفى بناء 
والبعد الاجهاعی . 


(۱) راجم ص ۰۱۲ من هذا الكتاب 5 
(۸) السات العامة تشخمیی هاملت وأورسطس » انظر هدا الكتاب ص 55 ۰ 0۳-8۲ 
٩۰۰ = ۸‏ 
(۳) انظر : 
Hugo : Shakespeare, 2۵ Partie, Livre 1] Chap. 2.‏ ,۷ 
وسکاپان بطل مسرحية و خدعات سکابان « Les Fourberies de Scaptioa‏ )1۷11( > 
وهو خادم لا تنفد حيلة على سادته لمصلحة أولادهم . وق هذه الملهاة أو المهزلة ( كا تسمى أحياناً ) ینز وج 
أوكتاف - فى غيبة والده : أرجانت Age‏ اة فقبرة مجهولة الأصل : هیاسنت » ويعتزم صديقه 
لياندر الزواج من فتاة مصرية هی زوبينت ( الناظر فى نابل لتهىء إحمال الحدث ) . وليس مع الصديقين 
مال » فيحتال هما سكابان » فيأخذ من أجانت المال متعئلا بأنه سيدفمه فیاسنت » کی تفسح زواجها من 
إبنه » ويأخذ من جيرونت والد لياندر مالا زاعا أن ابنه ذهب لیتفرح فى سمية إيطالية تأسره ریانها 
وأشتر ط أن يفديه بمبلغ من المال > وق الخالتين يعطى ما حصل عليه من مبالغ للشابين . وحين تنكشف سيلة 
حدث أن تعرف الأسر تان أن هياسنت فى الواقم هى إبنة جيرودت الى كان قد وعد الاب بزواجها من 
أركتاف صغيرة » و لکا نقدت > وأن زربينت المصرية هن الابنة المففودة كدلك لأر جات . 
وفيجارو بطل ملهاة بومارشيه الى عنواا : زواج فيحارر ۱۷۳۲ - ۱۷۹۹ متلت عام ۱۷۸4 - 
وموضوعها الظاهر تنازع الكونت ألمافيفا مع بوابه المثقف الطمو- على الفتاة الطاهر ة السادجة سوز ان » 
فير يد الكونت أن يتخذها خليلة » فى حين تحرص فيجارو على الرواح منبا . وتقوم عقبات أخرى فى سبين 
الزواج » ولكنها تذلل . ويخاصة عن طريق غيرة روزين إمرأة الكونت - روراء هذا المراع الظاهر 
مغزى سيامى ٠‏ هو صراع بين امتيازات الاقطاع المثلة فى الكونت وحقوق الفرد المهضومة ى خصيه 
یجارو الذى علط مرحه الظاهر بصيحات غضب مشبوب ف ثورة على سيده وسحرية عى النطم العحيعة 
السياسية والاجباعية . وق الفصل انحامس ‏ المنطر الثالث » يقول فيحارو محدثاً فسه ( مونولوج ) و متجهاً 
إلى الكونت » متسائلا عن سر هذه الميزات الظالمة : و إنك لم تفعل لا کتساب امتياز اتك سوى أن تكر مت 
على العالم بميلادك ۾ » وكانت هذه الصيحة إيذاناً بانميار الملكية واسعحاية للشعور العميق عند الشعب آنذاك . 
> مقدمة للشورة آلکری الفرنسية . 


— ۵۷۳ مت 


عالبعد الجسمى یتمثل فى الجنس ( ذکر أو أنتى ) ؛ وى صفات املسم الختلفة . 
اس طول وقصر وبدانة ونحافة ... وعيوب وشذوذ » قد ترجع إلى وراثة » أو إلى 
أحداث , 


ويتمثل البعد الاجماعى فى انباء الشخصة إلى طبقة اجهاء.2 3 ف عمل الشخصية > 
وف نوع العمل ٠١‏ ولاقته بطبقتها فى الأصل > وكذلك فى التعلم . وملايسات العصر 
وصالها بتكرين الشخصية : ثم حياة الأسرة فى داخلها . الحياة الزوجية والالية 
والفكرية . ف صلما بالشخصية . ويتبع ذلك الدين والجنسية : والتيارات السياسية > 
والوایات السائدة » فى إمكان تأثر ها فى تكوين الشخصية . 


واابعد اتفی ثرة لابعدين السابقی فى الاستعداد والسلوك . والرجات والامال ‏ 
واعزعة ؛ وافكر ٠‏ و كفاية الشخصية بالنسبة فدفها . ويتبع ذلك الزاج : من اتفعال . 
هدوء . ومن انطواء أو انبساط » وما وراءهما من عقد نفسية محتملة . 


وهذه الأبعاد لا قيمة ها إلا فى طار القدرة الغنية الى تربطها رباطاً وثیقاً بنمو 
الحدث والشخصية » لتتحقق وحدة العمل الأدلى أو وحدة الوقف ۰ فى توتره ؛ 
وغزارة معناه » وی جسم هذه المعانى فى نتاج حى لا مرج عن داثرة الاحمال . 
ولا استقلال لبعد منبا عن اابعدين الانحرین فى المسرحية . 


فقد تكون سمة من السیات الجسمية ذات أثر بالغ فى تكوين آبرز سمات البعدين 
الاخرین ۰ وى زنهاء الحدث . فمعلوم أن جمال « کیلرباترا » عامل جوهری ف 
نوجیه الحب وال حداث فى مسرحیات « کیلوباترا + وما ه مصرع کیلوباتر! » 
لشو : ونذكر ببذه الناسبة كلمة باسال : « لو كان أنف کیلوباترا أقصر قليلا 
لتغير وجه الأرض » (۱) . ونى مسرحية « سرانودی برجراك  »‏ الشاعر الفرنسی 
إدمون روستان ‏ ۱۸5۷ - ۱۹۱۸) : يقف كر أنف الشاعر الفارس. : سيرائو . 
عقبة فى سبیل حبه الرومانتیکی ااطاهر لابنة عمه : رو كسان » وحن یکتشف حي 


(۱) وما أكثر ان یات ال آلفت فى موضوء کلیوب". | : انظر کتابنا : الأدب القارن ص 15س 
۶۸ ۳۳-۳۳۳۲ . ولكلمة يكال ۰ آنظر - 
Pascal : Pensées, ed, annotée Par, Harvet, Paris 1925 I, p. 4‏ 


۵۷6 ل 


العى الجميل : کریستیان » تدفعه طبيعة الفارس إلى التضحية بحبه » ول مساعدة 
الحيبين على الظفر يحبهما . ویکتب رسائل الحب لغريمه » بل یلقنه عبارات الحب - 
شعراً = لیوهم حبيبته أن کریستیان هو مرتجلها » حين كان پناجہا دون النافذة ليلا 
وتقلب طبيعة سيرانو ‏ المرحة الأبية الستخفة بالنبل الطبى » والمعتدة بالقم الحقيقية ‏ 
إلى طبيعة كثيبة منعزلة أرهفها رصف الحس . حى إذا مات غرعه ساعد روكسان 
على استدامة ذكراها لتعيش بنعم الماضى الذى حلمت به » ولا ينكشف سره الا 
قبیل موته . 


وقد اعتدت الواقعية از ولية بالکشف عن أثر الوراثة فى الاستعداد الجسمى والميول. 
النفسية » لحلاء جوانب ال حبر ية الطبيعية . ولتفسير السلوك الإنسانى سلوكا علمياً )١(‏ . 


وقد أثرت هذه النزعة الطبيعية فى كثير (۲) من كتاب المسرحية فى أوروبا الذين 
زاوجو بینها وبين الاتجاهات الأخرى . فطليعة التعبير يين : سير ندبير ج (۳) يفسر 
سلوك جوليا ‏ الفتاة الى حب خادمها ۰ وتطرد خطيبها الأرستقراطى » ثم ترتكب مع 
الحادم اللحطيئة » فيحتقرها » ثم تظهر الفروق بين مشاعرها ومشاعره » فلا جد سوى 
الانتحار - سلوكا ورائياً » لامبا ورثت عن أمها كراهية سلطة الرجال فى الزواج » 
ولکنها تريد إشباع غريزة جنسية فحسب » وى نفس الوقت يكشف المؤلف عن 
اللاشعور الفرويدى فى الأحلام الى تعكس الوعى الطبى والوراة لدى جان وحبيبته 
جوليا . فمثلا يقول.جان : « فى أحلاى أرى نفسى فى غابة مظلمة أرقد نحت شجرة 
طويلة » أريد أن أصعد إلى القمة ... أريد أن أسرق العش الذى محوی البيضة الذهبية » 
وإذا هى أتسلق وأتسلق » ولكن جذع الشجرة سميك أملس ۰ وأقرب غصن فيه بعيد 
عن متناول يدى . . لم أمسك بهذا الغصن » ولكنئ سأفعل فى يوم ما » حى لو لم 
يكن إلا فى الحم » . وى هذا ما يعكس الصراع الطبى فى المسرحية » وهو صراع 
يتر اعى ف الرغبات البعيدة ومدی زلزلها للنفس الوصولية . فاللحادم يريد أن يذوق 

(۱) انظر كلمة زولا فى مقدمة قصته : تريز راكين » حيث يقول : و الفضائل و الرذائل من منتجات 


العوامل الطبيعية كالسكر والملح » » ثم انظر مكان هذا الاتجاه الفنى من الفلسفة الوضعية ص ۳۰۸ - ۳۰۷ 
من هذا الکتاپ . 


(۲) لتأثير زولا من هذه الناحية وسواها فى الأدب الوروی » انظر : 
Eric Bentley, op. cit. chap. L‏ 
(۳) انظر هذا الكتاب ص 0۷۰- ٥۷۱‏ ومسرحيته الى نتحدث هنا هى : وإںل Mss‏ (6۱۸۸۸ 


هلاه 


طعم حياة الأسياد » على أن للمسرحية سمة أخرى واقعية . إلى جانب الصراع الطب 
- اع 3 3 ١‏ ۱ مراع ص ١‏ 
والوراثة » هى غوصها فى أقذر أوحال النفس البشرية » ها شرح زولا من قبل . 


وقد تضوءل مات البعد الجسمى لكى تصر جرد وسيلة اتعرف الذى یقترن 
بالتحول , وهذا ما عابه أرسطو سابقاً (۱) . 


ولا بصح أن تکون هذه الأبعاد جال شرح مباشر فى الحوار » بل تندمج فى جری 
القدرة الفنية الدرجة القصوی حن ينتج تصوير الأبعاد آثره دون وعی من الشخصیات 
نفسها » كا فى مسرحیات تشیخوف . 

و عثل تشیخوف مرحلة فريدة فى الواقعية . فشخصياته غائصة فى الواقع مطمورة 
فيه » كأنه سجن انطبق علبا . والشبه سطحی بينها وبين شخصیات السرحیات الى 
استحسنها أرسطو من حيث لا وعى آفرادها (۲) > لأن تشیخوف عرف كيف يتعمق 
فى عرض أبعاد الحياة النفسية من واقعها . حى استغى عن الحدث الحقيى بهذه 
الحالات . فا أساة عنده مائلة فى الوعى المشلول الراكد الذى يمثل فيرة المدوء المنار 
بالعاصفة فها قبل الثورة الروسية . ويبلغ تصويره لضيق الشخصيات بهذا الواقع المدى ٠‏ 
حى يم هذا الضیق عن قرب الانشجار . وليست مأساة هذا الوعى الفردى لشخصيات 
تلیخوف ف العزلة عن واقع الحياة فحسب » بل إنه سجن عزلة فردية آحری تكشف 
عن أزمة الدنية الحديئة جملة . فكل فرد بعيش مأساته » دون أن يتراسل مع رفقائه 
فا . وتلك سمة هامة فى شخصيات تشيخوف » يرع فى التعبير عنها حى فى اخوار 
یث نکتشفها 1 اكتشافاً من واقع الحياة لا من تصریح أوانفعال . كأن هذه الشخصيات 
مخدرة بالواقم التلقاق : فی مسرحيته : طاثر ابحر (۳) ( ۱۸۹۹ ) یی میدفیدنکو 

فع فى مسر ثر البحر ( 


(۱) ائظر ص ٩۳-٩۲‏ من هذا الکتاب . 

(۲) أنظر ص ٩۸‏ - 54 من هذا الكتاب . 

(۳) شخصيات هذه المسرحية تعيش فى ضيعة سورين » وفيا تريلوف صاحب 
مسرح من نوع جديد » ويخفق » وكان متعلقاً بالفتاة : نينا ؛ وسرعان ما انصرفت عنه إلى حب الكاتب 
الكبير : ترجورین الذى تحبه آرکادینا أم تربيلوف . وق الباية تتزوج ماشا اللرس » فى حين لم تنس 
حبها » و تیاس نينا من ترجورین ولکنها تعتزم شق طريق حياتها معلة » ويدفع اليأس حبيها ترييلوف 
إل الانتحار . 


آمال عريفة ق خلق 


6۷۲ 


إلى ماشا - الى عہا ی حس هی متعلقة بر پیلوف - فیحدا عن آلامه . فلا تز ید عن 
أن تجيبه ( ناظرة إلى السرح فائلة ) : « سییدء العرض حالا ... » فكل من الشخصیتن 
السابقتين میدفیدنکو وماشا یفکر فيا يستغرقه ؛ فعلى سحن یفضی میدفیدنکو بشکواه » 
تفكر ماشا في عرض السرحية الى ألفها من هى متعلقة محبه . 


ويبلغ التعببر عن مأساة انعزال الوعى الفردى المدى ؛ عند « لويجى بير اندلو » ۰ 
ف مسرحيته : « ست شخصيات تبحث عن مؤلف » (۱) ( ۱۹۲١‏ ) فى هذه المسرحية 
تشرح كل شخصية مأسانها من وجهة نظرها هی ٠‏ فى غير رحمة » ودون التفات 
إلى مشاعر الآخرين » كأنبها تتحدث وتعيش منفردة . 


' وعثل سير ندبرج فى مسرحياته أتجاها يشبه فيه تشیخوف ‏ فى تصوير شخصيات 
واقعية لا واعية » تغوص فى مصيرها » وتعتمد على داعية الألم الأرسطية » ولكن أ كر 
المسرحيات الحديثة » فى الواقعية » لا تعتمد فى الصراع على داعية الألى وحدها » على 
نحو مادعا إليه أرسطو (۲) 3 بل هی مسرحیات يعى فہا الأشخاص مصير هم . ومن 
أوائل من مثلوا هذا الاتجاه فى المسرحيات . الحديثة : إبسن » فشخصياته واعية . على 
حلاف شخصيات تشيخوف وسير ندبرج . وعلى الرغم من أن شخصيات إبسن 
برجوازية مثل شخصيات تشيخوف » فان ابسن يصورهم فى صنوف من الوعى ثائرة 


(۱) فا يظهرعل المسرح ست شخصيات : الاب والأم » والإين الكبر » والبنت الكبرى » وطفلاث > 
فیقطمون على المثلين مجرى استمرارهم فى إخراج مسرحية أخرى ٠‏ ليشرحوا للمخرج ٠‏ الذى دهش من 
اقتحامهم عليه المسرح » أنهم يم من خلق خيال مؤلف » ولكن هذا المولف لم ينجح فى إتمام تاريخهم > 
فهم بسبيل البحث عن مؤلف آخر ليحل مسأهم البالغة المدى فى التعقيد » ویقاطم بعضهم بعضاً فى الشرح : 
قبعد ميلاد الإبن الكبير تترك الأم زوجها » ونپرب من سكرثير الاب » لتجتب منه ثلاثة أولاد » مهم 
البنت الكبرى . وحين تكبر البنت تقع فى يد قوادة » فتنشأً بیها وبين أبها علاقات دنسة جنسية » دون 
عم منهما ما يربطهما من صلة القرابة الوثيقة . وحين تم الأم » وتخبر الأب ببذه العلاقة » يصمم على أن 
يعيش جميع الأولاد مع أمهم فى منز لة » فيأنى الإبن الكبير » لأنهم دخلاء عليه . وى أثناء النقاش و الشر وح 
تغرق البنت الصغرى » وينتحر الولد الصغير بطلقة مسدس . وإلى جانب معزى المسر حية الدى أشرنا إليه » 
ترى قضية فنية » هى المفارقة بين فكرة المؤلف فى شخصياته وجهد اخرج » الكذلك علاقة الفن بنواحی 
الحياة » و أنه لا مکن أن يكون نعلا 1 ليا لحا » ثم علاقة الكاتب الذاتية بشخصياته الى خلقها . . . والسر حية 
واحدة من ثلاث أطلق علبا مؤلفها : السرح ف السرح ۰ والمسرحيتان الأخريان هما : و لكل شخص 
حقيقة » » و و ارتجل هذا المساء . 


(۲) انظر هذا آلکتاب ص ٩4‏ - و٩‏ ۲ 


— ۵۱۷۷ نت 

قلقة غاضبة » ومن خلالهم بصور مأساة البرجوازية كلها » و کشر من مسرحياته تشبه 
مسرحیات تشيخوف فى آنبا نتخذ طابعاً رمزياً من خلال حیوینبا العميقة » ولکن 
رمزیپا ذات مستویات عتلفة . فى مسرحية « بيت الدمية  »‏ الى محدثنا عا فعا 
سبق - عکن أن تکون « نورا » رمزاً المتحرر من نظم المرجوازیین » المؤثر للعزلة 
على الاختلاط عجتمعهم » فى حن يعدها بعض التقاد دعوة لنيل المرأة حقوقها » 
و کانت تلك مسألة العصر » و کذلك الأمر ی مسرحیات تشیخوف » فموسکو س 
مثلا ‏ فى مسرحیی : الشقیقات الثلاث » وطاثر البحر : رمز لتحرر هذه الشخصیات 
من شباك الواقم تنطلع إليه الشخصيات ق‌قصور عزم وشللإرادة > کا آشرنا من‌قبل . 

ومثال آخر من مسرحيات إبسن - الى تير دد ما بن الطابع الاجهاعی والرمزی 
ذى المستويات المحتلفة ‏ مسرحية  :‏ عدوالشعب» )١(‏ . فقضیا الظاهرة اجماعية » 
هى فضح تمع مسموم الموارد » وقفضبيها الفكرية هی عز لة الرجل الذى محب الحقيقة ) 
ويعيش هأساته فى عزلته » ويستطيبها والمسرحية بعد كل ذلك واقع عاشه بسن : حين 
انعزل ساحطاً على حزب الأحرار الذى كان عضواً فيه فليس توماس ستو كان سوى 

وتصوير الشخصيات يستلزم ‏ فى أبعادها ‏ ذلك الصراع الذى حدثنا عنه » 
وهو صراع الشخصيات ۽ وعکن أن تكون له نواة بدائية فى حديث أرسطو فى داعية 
الألم والتحول والتعرف والخطأ ووظائف هذه الأمور من النا<ية الفنية (۲) » على أن 
دائرة هذا الصراع قد اتسمك فى تلف الانجاهات الى آوجزنا فا القول . ونب بعد 
ذلك صنوف آخری من الصراع الذى نسميه الصراع الفكرى » ومكان الحديث عنه 
حين نتحدث نى الفكرة . 

على أن تصوير الشخصيات نى السرحية قد طرأ عليه اتجاه آخر أحدث » وقد تمثل 

فى مسرحيات الموقف » وهی ما نوجز القول فما نی حديثنا فى الموقف الدرای . 
<< (۱) (۱۸۸۲) - تدور أحداثها فى مرفاً صغير على شاطىء الأرويج الحو فيه یکتشف متيع عل 
یملق الشعب عليه آمال » ولكن الطبیب : توماس ستوكان فريسة أزمة ضميره لأن تحلیلاته تثبت أن میاه 
اميم مسبوید ‏ وتو ذو الصالح - ذا هو أتى الب - بن الآسزاب الزائفة والراعالين والمكام 
الفاسدين » وملبم أخبوه حا المدينة . ويقرر توماس القيقة » ویکشن عن بواطبم الدخولة » فینیده 
الجتمع هر وأرلاده . ویشعر آنذاك أنه القری » لأنه هو الذى لا خاف من مواجهة الحقيقة . ويعتزم الحقيقة . 
تعليم أولاده المعارودين من الدارس فى بيته » مع الفقراء » بالجان » لیجمل مهم نواة المجتمع النشود . 


(۲) هذا الكتاب صفحات 10-4 ۰ ٩٩‏ - ۷۰ وأرسطو و فن الشعر » ١46٠6‏ ب س ٠ ٠ < ٤‏ 
۰ (م مام - النقد الآدبى الحديث ) 


— OVA — 


)٤( 
الموقف الدرامى وهسرحيات ااواقف‎ 


يذكر أرسطو الموقف حين يتحدث عن 00 فى الأساة » وأنها اللغة الى 
يقتضما الموقف وتتلاءم وإياه . ولكن الموقف لم يكن من الاصطلاحات الفلسفية 
والفية لمیر ارب EAL‏ ار امسر ين - على الرغم من 
البحوث البدائية فى الواقف الأدبية فى اقر رث اثامن عشر والتادع عشر . فقد حث 
الناقد واشاعر الإيطالى : « کار لوجوزی » (۱) و ق. ااا حا فارجعها - ف 
الاداب جميعاً فى کل عصورها - إلى ستة ولان موقفا . وأقره عل ذلك « جوته » 
فى حدیثه مع امینه : إكرمان » ووافهما بعد ذلك الناقد الفرنسی جورج بولی (۲) . 
وکان معى الوقف السرحی فى تلك الدراسات هو الأحداث العامة فهوّلاء الباحئون 
يعدون من بين الواقف المسرحية : و الاختطاف » . و « الحاولات التسمة بالجرأة 4 
و « قتل آحد الأقارب الجهولن » و « الزواج بمن لا محل الزواج منه + ۰ وأحيانآ 
برجعون معی الوقف إلى العواطف احردة > مثل : الحقد على الأقارب » والطمع » 
والغرة الخاطئة ... ومثل هذه العانی لا تصلح مال أساساً للدراسات الحديثة فى 
المواقف المسرحية . 


وقد تحدد معنى - الوقف فلسفيا وفنباً ‏ فى اعصر الحديث . و كان هذا التحديد 
أثر ه العميق فى اانقد والإنتاج الأدلى والدراسات القارنة (۳) . فأصبح معناه الفلسی هو 
علاقة الكائن ای ببینته وبالآخرين فى وقت ومکان محددين ويقف الانسان بسلو که 
أو بفکره على موقفه حين یکشف عما حيط به من مخلوقات أو أشياء ۰ بوصفها وسائل 
أو عوائق فى سبل حريته ٠‏ فیتنغذ تجاه ذلك كله مشروعاً مر تبطاً عا حيط به من عوامل 
يتجاوزها بذاك المشروع إلى غاية له . تحاول بها التغير من حالته الحاضرة . وهذه 
العواءل - مهما كانت درجة تعويقها ‏ هی الى تحدد مشروعه وتشف - فى نطاق 


.)۱۸۰۱۰- ۱۷۲۹ ( Carlo Gozzi )۱( 

Georges ۳۵ )۲(‏ فى کتاب له ظهر بالفرنسية عام ۱۸۹۰ 2 وطبعته الثانية عام 
۰۶ 4 وعنوانه : . Les XXXVI Situations Dramatiques‏ 

(۳) انظر الفصل الثالث من الباب الثانى من كتابنا : الأدب القارن » . 


۵۷4 


تلك اخدود ‏ عن حريته . والوقف المشروع ينبغى ألا يوغل فى الوهم ٠‏ فينتزع الرء 
من الواقع انتزاعاً » والا يبط إلى السلبية : فيقف بصناحبه عن التفكير فى تغيير حالته . 
فالموقف المشروع ٠‏ إذن » يتألف من عوائق ومن مقارنة فا فى وقت معا . وبه يكون 
الإنسان فى تغير دائب . تبعاً لمشروعه وما يبذله فيه مس جهد . وما الوجود الانسانی 
المشروع الا وجود فى موقف )١(‏ . 


فإذا انتقلنا إلى عالم المسرحية . ظهر أن الکاتب المسرحى . منذ القديم » يقصد إلى 
قصوير عالم صغير يقتطعه فنأ من العا الكبير . وهذا ما حدا بار سطو إلى القول بضرورة 
الوحدة العضوية . فالبناء الدرای . وتصوير الشخصيات . يقتضى کلاهما من مؤلف 
المسرحية أن يلحظ الواقع لیحل فيه شخصياته . بحيث لا نظهر معزولة عن سواها . 
فتتعرف كلا منبا من خلال سلوكها فى المسرحية . وسلوك الآخرين معها ٠.‏ بحيث 
يلف موقفهم معا العوائق المشتركة . والوسائل الى بتخذها كل مهم لبلوغ هدفه . 
فتكشف عن صراعه الباطن فى موقفه فاص . وصراعه مع الآخرين فى الموقف العام . 
والشخصيات هنا تسمى عند الثقاد الحدثين : « القوی المسرحية » . وهذه القوی لا 
وظائف فنية تشف - ضرورة - عن معان إنسانية . 

وموجز القول فى هذه القوى الى تمثلها الشخصیات أن عددها المتصور ست : 


0 
1 


القوة الاول أو قوة البطل ٠. protagonist‏ و القر ة الثانية قرة اخصم او المعارض 
للبطل : antagonist‏ . وف المسرحيات الكلاسيكية کان الیل فى المأساة 
موضع عطف . على نحو ما دعا إليه(؟) آر سطو حلاف الحم فقد يكون شريراً 
إذا دعت الضرورة الفنية لتصويره فى المسرحية . ومنذ الرومانتيكيين قد يكون البطل 
ی رقع التبعة فى شره على الجتمع . وف الواقعية والطبيعية . قد يفسر سلوك البطل 
بدوافم اجماعية تشر التفرز ای مسر حبه الغر بان 8 ومسرحيات سم تديير اج الى 
مر (۳) ذكرها . أما فى الملهاة فلا يشرط أن تكون متجاوبين مع البطل . بل أقل أن 


(۱) انظر 
J. ۳. Sartre : L'Etre et, le Néant, p. 633-638.‏ 


وانظطر كذلك الفصل الأول من الباب التالٹ ص ۳۵۸ - ۳٩۱‏ من هذا الکتاب . 
(۲) انظر ص ۱ - ۷ من هذا الکتاب . 
(۲) انظر ص وه - وه ۰ ۱۷-۱۷۳ من هذا الکتاب . 
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تتجاوب معه كما هی الحال فى ملهاة مولیر : عدو الجتمع (۱) . وواضح أن هناك 
مستویات ودرجات مختلفة للتعاطف أو التفور تخص کل مسرحية » ولا سبیل إلى 
تجديدها » ولا يصعب الوقوف علها بالنظر فى کل مسرحية على حدة . وقد تقدمت 
لذلك أمثلة کثرة . 

وبين القوتن السابقتین قوة ثالثة عثل الخير النشود » أو انلطر الرهوب . وقد 
تمثل هذه القوة فى شخصية مسر حية » کاحبوبة مثلا » وقد تبدو مثالا نجریدیا لا بظهر 
على المسرح » كالوطنية والاستفلال والحرية . وقد تكون شخصية رمزية يتحدث عا 
فى السررحية وتملاً نشاط السرح فى غيبتها » دون أن تظهر . كما فى مسرحية : 0 فى 
انتظار جودو » ۰ للكاتب المسرحى الفرنسى العاصر : صموئيل (۲) بيكيت . 
فالشخصيتان فى هذه المسرحية هما : إسثر اجون وفلاديمر » يواجهان الموت داتعا » 
فى حال تشف عن قلق بالغ المدى » وعن عبث هذا العام الذى نحيا فيه » وسراءى هذا 
كله فى صورة الانتظار الفارغ لشخصية مجهولة لا تظهر على المسرح » هی شخصية > 
جودو ۰ رمز المستقبل الضائع » أو الأمل الفقود أو راحة الأبد بالوت » أو اللخالق . 


و « جودو » الذى يريد أن يتزوج من امرأة بطل الطروادیین : هتکور . وقد تتمثل 
هذه الشخصیات . 


والقوة الرابعة مثلة فى الشخصية الى يطلب ها ار النشود » وقد یکون هو 
البطل » وقد یکون شخصية أخرى . فحماية الطفل هی حور صراع أندروماك - فى 


Heffnar. Selden. Sellman : Modern Theater practice, .م‎ 4647 (1) 

Samuel Beckett )۲(‏ ولد عام ۱۹۰۰ من أصل ايرلندى » يكتب بالإنجليزية والفرنسية » 
ويقم ف باريس من عام ۸ نبا ظهرت آهم کتبه ومسرحياته . وما المسرحية المذكورة : 
En attendant Godot‏ (۱۹۰۳) الى تر مت ومثلت ف أكثر من‌بلاد العام . وهىمن قصلين . يظهر ف 
النصل الأول اتنان من المتشر دين البائسين » هما استر اجون وفلاديمير 2 يتحدثان فى يؤسهما ویأسپما حديثا 
مرعباً » وينتظران شخصية أسطورية » هی جودو . يدخل علہما السيد و العبد «بوژوه 20220 وولا کی». 
ولا يفكر العبد » بل يكرر الأفكار الى لقنها له سيده » تحت رهية السوط . وف الفصل الثانی تظهر نفس 
اشخمیت . والدیث نه سن مأماة الشخصیات دون تنه ی اطدث . وینتهی دوث أ لون جردو ۲ 
ويخاول اسر اجود وفلا دعیر الانتحار » فینقطع اميل النی حاولا به . ويعتزمان إحضار حيل جديد غداً : 

و سنشئق أنفسنا غداً » وما م محصر جودو » . ثم يتحدثان عن الانصر اف من مکانهما » دون أن یتحرکا . 
ولجودو صله بشخصية جودو ق قصة : و ليلزاك » عدمعتو۳ م[ 


مت ۵۸ات 


امرأة بطل الطرو ادیین : هتکور . وقد تتمثل هذه القوة الرأبعة تجریدیا » كأن يطلب 
الخير لاوطن مثلا . 


والقوة اللخامسة هی القوة المثلة فى الحكم » أو القوة الى تزن الوقف العام » 
للمسرحية ومیل إحدى كفتيه . وقد تتمثل فى الحبوبة » أو ابطل » أو فى شخص ثالث 
كالملك فى مسرحية السيد . ويعاب على المسرحية أن تكون هذه القوة خارجية كتدخل 
الالحة » أو كتدخل الملك فى مسرحية « تارتوف » لموليير . 
۱ والقوة الأخيرة هی قوة الأعوان والمساعدين الذين ينضمون إلى أية قوة من القوی 
السابقة » مثل آعوان الملك فى مسرحية : هاملت : وأعوان « باجو » فى مسرحية : 
عطيل ... وقد يؤدى حذف العون إلى قوة المسرحية فناً » حين يكشف هذا الحذف 
و عدو الحتمع » لموليير » ومسرحية : و عدو الشعب » لإبسن » وقد مر ذکرها . 
وواضح أنا لا نشترط فى كل مسرحية أن تتوافر ها الشخصيات التى نمثل القوى 
الست السابق ذكرها » كا لا نشترط أن تتمثل كل قوة بشخصية واحدة وبذلك 
تتکاثر صور الموقف » فتبلغ عدداً يكاد يتعذر حصره (۱) . 
والذى متا مخاصة - فى هذه المسألة ‏ هو الکشف عن خاصة الوقف الدرای > 
بعد أن شرحنا معناه وصوره › لنجلو الفرق فى الوقف بين السرحية واللحمة » لآن 
هذا الفرق الجوهرى آساسی لادراك مفهوم السرحية أو القصة . 
ذلك أن الوقف الدرای آقرب إلى الوقف القصصی ۰ فى حين هو بعید کل البعد 
(۱) قد تتبم هذه الواقف الاستاذ : اتين سوریو > الأستاذ بالسربون » فأوصلها إلى ما يزيد عن 
مائى آلف موقف » انظر کتابنا : الأدب المقارن » الفصل الغالث من الباب الثاف » . 


Etienne Souriau : Les Deux Cent Mille Situation Dramatiques, Paris, 1950, 
Chap I, p. 167 et sq. 
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وقد انتبه إلى هذا الفارق الدقيق آرسطو ۰ على الرغم من أنه لم يذ كر الموقف ف 
معناه الفى والفلستی الذى ذكرناه : ذلك آنه لم يذكر اللحوف والرحمة فى حديثه ی 
اللحمة » فى حن قصرهما على المأساة . وليس معى ذلك أن الملحمة لا تشر شعوراً > 
ولكنه شعور الاعجاب بالبطولة وتقدیس الأبطال (۱) . ۱ 


ودعامة إثارة اللحوف والرحمة فى نقد أرسطو هی « المامارتيا » أو اللدطأ الذى يشر 
داعية الم . وفيه يتمثل الضعف الإنسانى فى بعض نواحيه ولهذا الضعف وظيفة فنية 
محضة فى تطور الأساة وحلها . وفيه يفترق البطل المأسوى عن البطل الملحمى . لا 
الخطأ فى الأساة تكفيرئ . ينشأ عن اللحوف والرحمة وللتطهر . فى حن يظل بطل 
اللحمة لا يكفر عن شىء » حى لو كانت فيه نقائص فإنها لا تؤثر فى مصبره . ولا 
وظيفة فنية لها فى تطور الحدث ونبایته (۷) . ويتبع ذلك أن الو قف الأسوی شالف 
كل الخالفة للموقف الملحمى . إذ يغوص الوقف اللحمی فى الحياة الإنسانية . 
ويفسر تفسيراً إنساناً لا جال فيه لعبادة البطولة . بل بناه على نقائص . واعية (7) 
أو غير واعية . ولكنبا ذات وظيفة فنية فى المصير . 


ولتأخذ لذلك مثلا : أجا منون . فقد تحدث عنه هومير وس فى إلياذته بطلا وقائدا 
للحملة اليونانية على طروادة : وشجاعاً تفر شجاعته الإعجاب . ونقائصه - من 
الاعجاب نفسه : ومن اللردد نی الرأی . ومن حب الذات ۰ كا تتراءی نی اللحمة ب 
مظاهر ضعف إنسانية عامة » ولكها لا تؤثر فى مصبره ولا تذهب باعجابنا به . فقد 
امن ای تا بالیس ریا + 


ثم كان أجا ممنون بطلا لأساة تحمل إسمه » للشاعر اليونائى : آیسخیلوس . وتبدأ 
المأساة بعد انباء حملة طروادة '. وفبا أصبحت الحملة ونتاتجها محل دراسة إنسانية . 


(۱) انظر الفصل الرابع من الباب الأول من هذا الکتات »2 ثم : 
انظر : 
عم 1957 Grealb F. Else : Aristotle's Poetics, the Argimcut, Cambridge,‏ 
.651-652 
(۲) سبق أن تحدثنا عن انلطا أو المامار تيا عند آرسطو » ثم عند الكلاسيكيين » انظر ص 54 ومایلها » 
۴ - ۵۸۳ من هذا الکتاب 


(۳) لتغما ذلك انظر ص ۰4٩‏ - موه من هذا الکتاب . 


— ۵۸۳ ب 


وصار الوقف درامیا فى آعمال البطل » وفى صلاته فيها بغيره » وق النهاية ال تبة على 
الوقف > وعلى نتاج أعمال البطل . وقد اهتدى إلى ذلك شاعر الیونان بعبقريته . 
فى مطلع السرحية » بعد أن يتبين الحارس - من فوق قصر أجا منون بن أتريوس - 
الاهب اابعيد المؤذن بانناء الحرب وبعودة آجا منون . : نسمع الحوقة تبن أحطاء البطل 
المنتصر فى ماضيه » نا هى الأخطاء الى سيكفر عله فى اد ٠‏ على حين لم يكن 
ها أثر فى الملحمة . تقول الحوقة » متحدثة عن أجا منون : 


+ « وهكذا أحال قلبه فولاذا . فيوما 

بشجع على حرب من أجل امرأة فاسقة » 

ويرما بغتال ابنته » 

ومن دمها المهراق يقدم 

قربانا » ليتعجل مسر السفن فى طريقها ! 
وهؤلاء التحکون فى الدماء المتحرقون الحرب . 
قد أغلقوا عيونهم وقاوبهم » ول يعبروا سمعا أو التفانا . 
لصوت الفتاة )١(‏ فى توسلها » قائلة : 

« رحمة لى ؛ ياأنى ولا لصلوانها ء 

ولا لعمر الغض النضر 

وهكذا حين رتلت ألحان التضحية 
ا شباب الكهان 

لر فعوها » كعئزة مسكينة فوق المذبح الحجرى 
من حیث كانت راقدة فى آثراما 

غارقة فى غيبوبة كاملة - 

و سر 

لثلا تند مها لعنة على بيت أتريوس وذریته . 


(۱) هی افيجنيا ع انظر عن 54-57 4 ۸-۷ من هذا الکتاب . لفهم هذه الاشارات وقرقوف 
عل فكرة هذه المأساة . 
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ثم سرعان ما تکتشف بعد ذلك خطأ آحر لأجا منون فى علافته بزوجته الى غاب 
عبا عشر سئين » هو أنه قاد معه الأسيرة : « کاساندر » إلى منزل الزوجية . وق 
ذلك كله ترى أجا منون الانسان » فى جوانب ضعفه وخطته » أو خخطيئته » » على الرغم 
من أنه هو ضحية قوى تغلبت عليه » فلم يكن فى آثامه شري الحا ,يا 
الويلات تنتج الويلات » على حسب ما شرحنا ‏ من قبل فى المسثولية العامة للإثم فى 
المسرحيات )١(‏ اليونائة . 


ولا ينبغى أن يختلط العیی الملحمى القدم عفهوم السرح اللحمی عیل 


« برشت » فقد سبق أن بينا العی العام للملحمة (۲) عنده . 


` وف نطاق دید الفارق الاقیق بين الموقف اللحمی والوقف الدرای - على 
ماقلنا - تطورت السرحية » وعمق معناها » وتضح فبا الإنتاج الأدى . فمسر حیات 
البطولة » > كقصص البطولة فى معبى البطولة اللغوى . من أصعب ما يعالج فنيا » وجب 
لسن لا الريك هر 


ولنضرب مثلا عوقف ملحمى فى ظاهرة » ولكن تطوعه مقدرة الكاتب الفائقة 
إلى موقف درای : مسرحية « موی بلا قبور » (۱) » لسارتر » فالموقف بطولة 


(۱) انظر ص م4ه - ممه من هذا الکتاب 

(۲) انظر ص ۵4٩‏ - ۵۳ه من هذا الكتاب 8 

(؟) Morts sans Sépulture‏ (۱۹:۱) وتجرى سوادما فى قرية تجبال الألب عام ۱۹44 . 
حماعة من المقاو مين الفرنسيين يقعون فى قبضة الألمان » أيدهم ق القيد ق كهف مدرسة » ينتظرون أن 
يعذبوا ویسألوا . وهم لايعلمون سرا يبوحون به » لام لايدرون أين رئيسهم : جان » ومعهم الصبى 
فرانسوا » یٹور ضد حظه » فل يكن ینهم أن اشتر اكه فى المقاومة يتطلب منه أن يكون يطلا » ومعه أخعه 
لوسى حبيبة جان > ويحبيا كذاك هترى . ومعهم'اليوناق كانورى » وقد سبق له الاشتر اك فى المقاومة 
فى بلاده » وهذه اللبر ة لا تزيده إلا قلقاً . ثم سوربييه الذى ينتظر أن يعذب ليختير إرادته » وليتحقق من 
خيمة عزمه و لکنه حين یستدعی فیعذب ۰ يثور » فقد کشف أنه جبان ۰ ولو كان يعرف ثيئاً لقاله 
ويقدم شخص يحبس سهم سومان با رفوه ا رو و ی إلى أن كرا كيه 
دون معرفة لشخصيته وأن لديه بطاقة شخصية مزيفة حصل عليها عن طريق فلاحى القرية » ويمكن بسهولة 
التعرف على أنها زائفة » و حضور جان يتغير حال الشخصيات » فلدهم الآن ما يقولونه إذ عذبوا » ويشعر 
هتری بان العب » راح عن ظهره » لانه سيموت من أجل شیء حين يسأل فيكم السر » ويستفيد سور بييه من 
غفلة الحرس ٠١‏ لیقذف بنفسه من‌الثافذة » فيموت . و هذه وسيلة نجا نجام » فا دامت البطولة فالإمساك عن الكلام » 
#قد و جد الطريق إليها . ويستدعى هترى ليسأل » فيعذب دون أن یففی‌بثی, وها هو ذا دور لوسی» ذهى = 


— 886 مت 


القاومین الفرنسیین أيام احتلال الألمان للبلاد . ولکن المؤلف ینیم نواحی الضعف 
الانسانية فى مواجهة الوقف » مع محاولة الانتصار على العقبات والضعف ٠‏ إيثاراً 
وغلابا » بحيث تبدو قوة الشخصیات فى هذا الصر اع الالم . فهو أولا ينوع هذه 
الشخصیات : من يونانى جرب لامقاو مة فى بلاده من قبل . ولا يزيده علمه ما إلا یبا 
وقلقاً على الرغم من إصراره على المقاومة > ومن طفل فى سن الخامسة عشرة كان یظن 
أنه يطلب منه أن يكون رجلا باشترا که فى المقاومة . لا أن يكون بطلا » فالبطولة فوق 
مقدوره » ومن امرأة هی أخت الطفل + وحبيبة رئيس المقاومة : جان . وبا كذلك 
« هنری » رفيقها الآتخر فى المقاومة . ومن ثم تتعقد صلانبا بالشخصيات . وتتعمق 
حالات الشخصيات النفسية حن نستمع إلى حوارهم . وفيه تبدو خواطرهم امحتلفة 
الختلطة حن يبحثون عن وسائل قتل الوقت » وحين یفکرون فى أنفسهم وى لاقام 
بالاخرین وراء الجدران . ثم بعد ذلك حن يقدم جان رئيسهم . فتقوم هدوة بينه وبیهم. 
لاله فى آمات + ولا مهن فى آجله ‏ وترداد الهوة اتساعا بينه وببن هری ۰ 
غر عه فى حب « لوسی » ۰ ولكن جان بدوره . يود أن يشاركهم مصيرهم . لولا 
واجبات المقاومة الوطنية الى یومنون جمیعاً با معه . إلا الطفل . ولق اغتیال 
الطفل جوا آخر رهیاً > ویرد طعم الحياة کالرماد فى حلق الأحت وفی فم القاتل 
هنری" . ثم نرى حالتهم الفسية فى صورة أحرى حن تلوح لهم فرصة النجاة الى یفضی 
ما الم جان » ويطلب مهم الانتظار ربع ساعة قبل أن يبوحوا ما « وى ذلك كله 
تتوالى آلاف الخواطر اللفسية الى نری ما أعماق هذه النفوس فى علاقاتا العقدة 
المتشابكة فى الوقف الدراى . ۱ 


وأضعف من المسرحية السابقة ل من الوجهة الفنية - مسرحية أخرى تشهها فى 
الموقف » هى مسرحية شتاینبكك : وهی مأخحوذة عن قصة للمؤللف > وعتوانها 


م معرضة لتك عرضها » وهذا ما يضيق به جان؛ على أن جان لا بستطیع أن یمترف بشخصه؛ فیقضی على 
أبطال المقاومة الذين لم یقبض علییم » ویضر الحركة وینفجر فرانسوا الطفل بأنه سیعترف . فیقعله هنری » 
عل مرأى من آخته ‏ ويرغى المميع . ویستدعی جان . وهو عل وشك أن یطلق سراحه » وكان قد أخير 
زملاءه أن قتيلا قريباً من المكان فى سفرة » میضم حين حرو جه أوراقه الخاضة فى جيه ۰ وحينئذ ستتاح 
هم إمكانية الاعتر اف جميماً » وعلىفكرة النجاة يثور هترى » فلم يعد يحتمل الياة بعد أن قتل الصبی ء ولن 
تغفر له ذلا لوسی . وكذلك تأنى هى النجاة مدا الما من إهانة . ويشر ف اليونان على النجاة ؛ ولكن يحكم 


م احد من الألمان فى اللحظة الأخيرة بأن الأحوال أن یقضی علهم حيعاً . 


كمه 


کلیهما . « غرب القمر (۱) » . وفيها یقوم الصراع بين فريق المقاوهةالوطنية » وعصابة 
الغزاة . وقد کتبا مؤلفها لمساعدة مكتب اللحدمات الاسير اتيجية » وقضيتها نصرة 
الدعقر اطبة » وتحرير البلاد الحتلة 3 وتلبی پنجاح المقاومة الشعبية > ونخريب طرق 
المواصللات ٠‏ ووقف: الناجم . ويصير الغزاة محاصرین عطر البخض والغضب 3 م 
خطر فقد حیاہم نفسها . وفہا عثل العمدة روح الشعب وعقيلته الواعية . فهو يقول 
مثلا بعد أن اعتقله الألمان لإعدامه : و الأحرار لا بستطیعون بدء الحرب » ولکن مى 
بدأت حاربوا حرب المستميت . أما قطيع الرجال . التابعون لقائد . فلا يستطيعون 
ذلك . وهكذا يكون القطيع دائما هو الدى يكسب المعارك . فى حين أن أحرار الرجال 
هم الذين ب يكسبون الحرب » . 

وقد لظ النقاد أن المسرحية السابقة مخفقة فنيا » إذ هى مسرحية أفكار تجريدية : 
ومناسبة موقوتة » وليست لاشخصيات فما أبعاد . وهی لذلك قريبة المنال فى تألیفها - 
يوزع فبا المؤلف الأفكار على الشخصيات كأنها قطع الشطرنج . يحركها هو كما 
يشاء (۱) . 


ونلحظ أن مولی المسرحيتين السابقتين  :‏ سارتر » وشتاينيك ‏ لم يسميا عملهما 
لفی مسرحية . بل أطلق كل منهما عليه إسم : لوحات ٠‏ أو مناظر . على الرغم من 


Down (1)‏ وز Moon‏ عدت (١4و١)‏ . وترحت المرحية إلى اللنة العربية بعنوان 
© تحت الرماد » . وتدور آحداما فى قرية غزاها الألان ۰ وفبا يتمثل السراع بين فريق الواطدن 
الذين عثلهم السيدة » والکساندر عامل النجم » والشقيقان ولدا أندرس . والدكتور وير » وبين فريق 
الأعداء من الألمان؛ و عشلهم حاصه لانسر القائدوكوريل التاجر الواطن و لکنه «تعاون مع الأعداء و الهندس 
هنتر . وتبدو زوجة العمدة غير مكترثة » بل آنها ترید تقدم تحبة شراب للألمان الغزاة ۰ فیلقنها زو جها 
درا : أنه لا يريد أن يقم وليمة على آجساد "لوق من القرية ‏ ل ا 
وحين يريد لانسر أن يحم العمدة بنفسه على الکاندر » لأنه قتل ألمانيا تدخل عليه زوجة الکساندر مدعو 
تسأل عما إذا كان-العمدة سیقتل روجها » و یبا : لقد عرفته منذ كاب صدا OT‏ 
فكيف أحک عليه ات عليه ليس له حق تنفبذ الأحكام . ويل درساً قاسياً على لانسر . والمؤلت 
يصور بعض الألمان مغلوبين على ٠‏ متل تندور الذى یصبح : أريد أن آعود لوطی ۰ ويقافر ی عل 
السدة لتنفيذ حكم الاعدام فيه : 016 الد کتور على العمدة فى معتقله » قبل تنفيذ الحكم » ويسمع العمدة 
بغناه الشعس : حکم الطاثر الحبيس القفص . ثم يقول الد کتور وینتر ؛ و أتذكر آخر ما قاله سقراط ؟ » 
فيجيب : قال مخاطباً صديقه كريتون : . . . . هل تتفضل بأداء دبود ؟ » . ویضم العمدة يده عل كتف 
براكل الألمانى قائلا : + نعم ء لابد من أداء الديود . ١‏ 

(۲) انظر : 

۱. W. Walt : Steinbeck, Edinburg and London, 1962 p. 76-79 


— AY — 


براعة سارتر فى تنويع شخصياته ورسم أبعادها » وإثراء الموقف بمعانيه (۱) . و تعتق. 
أن ذلك إنما كان إماناً میما بأن مثل هذه الواقت الملحمية الأصل من العسر تطويعها 
المسرحية » أو القصة » على سواء .. لأن الموقف فبما بعيد كل البعد عن نظر ه 
فى الملحمة عفهومها القدم ٠‏ بل ١‏ رما كانت مسرحية سار تر السابقة أضعف إنتاج فى 
له » على مافا من قيمة وعلى مافپا من جهد (۲) ولنا دليل على ذلك من نقد سارتر ‏ 
ذلك أنه كان قد وعد بتأليف قصة رابعة بم سبا سلسلة تصصه الى عنوانها : طرق 
الحرية . وهذه القصة اارابعة كانت ستعالج فترة مقاومة الفرنسيين فى عهد الإحتلال 
الألمانى . وقدر سارتر أن عنوانبا سيكون : الفرصة الأخبرة (۳) . ولکنه لم يصدرها . 
وقد سأله مراسل جريدة « الأوبزرفر » الإنجليزية عن السبب فى إحجامه عن إصدارها 
فأجاب بأن الوقث البطولى فا غير ملام فنيً . يقول سارتر فى رده على ذلك المراسل : 
و كان الموقف جد سيط ا ا ى آن‌حافز للهمة أو للمخاطرة 
با اة . اما أقصد إلى أن الاختيار كان أكثر يسراً ما يراد ۰ وعهود الرء فيه واضحة 
ومنذ ذلاك الوقت أصبحت الأشياء اکر تعقيداً وأفسح مالا للخيال . م عفد كثيرة 
وتيارات متقاطعة أكثر من ذی قبل . فکتابة قصة عوت بطلها فى المقاومة . ملتزماً 
بفکر ة الحرية > بر مبتذل # مفرط ق الابتذال (4) 3. 


وإنها محنا على الفارق بس موقف الملحمة والمأساة . بعد آن رادا كرا من 
كتابنا يغفلون عنه . فيتورطون فى تصوير مواقف ملحمية فى قصصهم . أو مسرحياتهم 
تقر 9 ۸ الفنية عن تطويعها حى تتلاعم مع الوقف القصصى أو المسرحى . ف 
حين ينذر أن يتناولها كبار الكتاب العالميين إلا ی حذر بالغ مداه . وعلى عل ما فیبا من 
مزااق » ثم إن هؤلاء - مع ذلك لا يعدونها مسرحية فى معنى المسرحية الى الكامل . 
کا وضح مما قلنا . 


)١(‏ عل أنه يؤخذ عليه أنه عرض بعض مناظر قاسة فى المسرحية » ون تكن قليلة جدأ » ویبررها 


ا 
انظر 

Gabrie! Marcel : L'Heure Théatrale, Parıs 1959, .م‎ 200-201 

Maurice Grunston : Sartre, London, 1962 انظر ۰ 79-80 .م‎ )۲( 

La Derniere Chance. ۰ انظر‎ )۳( 


Observer (London), Juin. 18, 1961, p. 1, : انظر‎ )4( 
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هذا » وقد ما الموقف فى الانجاهات العالية الحديثة » حى صار أهم دعامة فنية 
للمسرحية . وعلى الرغم من ضرورة الحافظة على القوة الحركية للمسرحية فى صورة 

من الصورالى تحدثنا عنها عندمابينا مفهوم الحدث ف العصر الحديث » لم يعد هم المؤلف 
الاستغراق فى أبعاد الشخصيات الفسية لاستکال الصورة » بل أن يقتصر على 
تصوير هذه الأبعاد فما مخص الوقف » فیجلوه بشخصياته من ختلف نواحيه . وهذا 
هو مسرح (۱) الواقف أو مسرح الحريات . فلا بطل فى المسرحية > لآنث كل 
الشخصيات سواء فى مجاءبة الموقف العام فما . ولكل مسلك فما مبرر فى الکشف عن 
جانب من هذا الوقف" احدد العينى » فلكل عمل انسانی فى الوقف معان » قد يكون 
بعضبا صحيحاً يوحى به المؤلف » وقد لا یکون فبا شی ء صحيحاً » فیکشف 
المؤلف عن اللامعی » وعن العبث . كشفا تدوى من ورائه صيحة سخرية مرة . 
زبانعدام البطل انعكست فكرة المسرحية الأرسطية رأسا على عقب (۷) . 


و کا كان لفلسفات الوجود فى العصر الحديث فضل جلاء الموقف فى معناه 
الفلسى » كان سارتر أقوى من دعا إلى مسرحيات المواقف . يقول فى آآخر الجزء 
الثالى (۲) من كتابه : مواقف : « كان المسرح فا مضى مسرح تحليل نفسى 
الشخصيات : فكانت تعرض على السرح شخصيات تزيد فى تعقيدها أو تنقص » 
ولکها تعرض عرضاً تاماً فى حياتها . رم يكن للمژلف دور إلا ق وضع هذه 
الأشخاص بعضها مع بعض » مع بیان كيف ب يتم التحوير فى حياة كل شخصية بتأثير 
ا 7 
اميدان » فقد رجع كث من المؤلفين إلى مسرح المواقف . ولم يبق مجال سرح تحليل 
الشخصيات . فالأبطال حريات أخحذت فى الفخ » مثلنا جمیعاً » فما الخر ج ؟ ولن تكون 
كل شخصية سوی اختبار حرج ۰ ولن تساوی أ کر من احرج الذی تار وتتمى أن 

يصير السرح كله خلقياً وجدلیاً مثل هذا السرح الجديد » أى بصیر أدبا حلقیاً » 
لا أدب وعظ . 


(۱) شبيه بهذا ما حدث ق القصة الحديثة » كا سيق أن نبهنا » ص 0٩۲‏ - 4 وه من هذا الكتاب , 
(۲) انظر : 28-29 Erıe Bentley, op. cit. p.‏ 
(۳) وتر ناه إلى العربية بعنوان : ما الأدب ؟ » القاهرة ١955١‏ 1 


۵۸4 


« ویوضح هذا الأدب - فى بساطة - أن الانسان أيضا قيمة » وأن السائل الى 
یضعها لفسه دانما خلقية . وعلى الأحص » ليبن الأدب لنا فى کل امری الانسان 
البتکر . وكل موقف - فى معی من معانيه ‏ عثابة مصيدة فر آن : جدران فى كل 
يبتكر : وکل امرىء يبتكر نفسه بابتكاره لخر جه الخاص به . فعلى المرء أن يبتكر كل 
بوم(۱)» . ويتحدث سارتر مرة أخرى عن العلاقة بن السرح والوقف» وموضوعات 
المسرحيات فى اتجاهها المعاصر . فيقول : « [ذا كان حقاً أن الانسان حر فى موقف 
حاص » وأنه ختار نفسه عن حرية فى موقف خاص » وأنه يختار نفسه نی الموقف 
وعن طريق الموقف ۰ ادن علينا أن نعرض ف المسرح مواقف . بسيطة وإنسانية » 
وحريات تختار نفسها فى مواقف . وأبلغ ما يعرضه المسرح تأث رآ هو عرض شخصية 
في طريق تكوين نفسها بنفسها » فى لحظة الاختيار » عن قرار حر يرتبط به نوع من 
الخلق والحياة . ولدينا مسائلنا : مسألة الغاية والوسائل . ومشروعية العنف : ومسألة 
نتائج العمل ۰ ومسألة علاقات الشخص بالجماعة . وعلاقات المشروع الفردى 
تا مخية الثابتة . ومثات أمور أخرى » ويبدو لى أن واجب الكاتب المسرحى أن 
مختار ‏ من بين هذه المواقف الجدية ‏ الوقف الذى يعر أكثر 0 
من مسائل » ويقدمه إلى الجمهور > بوصفه مسألة معروضة على بعض الحريات؛ (۲) . 


وعلى الرغم من أن سارتر بری مجاءبة الموقف فا له من قوة وعدف . لأن جرد 
و ا ا 
أن يتصرف الكاتب بحيث تکافح شخصياته الحرة فى سبيل نجانها من مأزقها » باختبارها 
ما يتفق والإرادة الحيرة وايقول ارين فى تتدعد خبله و المصور اللي 6 مام 
١ : ٥‏ فى بعض المواقف لامكان إلا لتبادل حدين أحدها الموت . وجب أن 
يتصرف بحيث يستطيع الإنسان فى كل حالة أن يمختار الحياةم . فالحريات قوى متعالية » 
يحقق با 1 وجودهم E‏ الإنسانية » ليكون 

(۱) جان بول سارتر : ما الآدب ؟ انظر ثر حمتنا العر بية له صن ۴۲۴ - ۳۲6 : 


۱ : انظر‎ )۲( 
Francis Jeanson : Sartre par lui-même, Paris 1958, .م‎ 11-2 


48ث سد 


ومسرحيات المواقف الحديثة » فى معناها الذى ذكرناه : لا تغفل جال تصوير 
الأبعاد النفسية » فليست هی . سرحيات فكرية خالصة : تعر ض مناقشات بجر يدية > 
بل حرص الكاتب فبا على ربط الشخصيات فى أبعادها بالموقف . ليكسب الوقب 


حيوية وعمقاً فى آن : ولنضرب لذلك مثلا بشخصية أورست فى مسرحية (۱) : 
« الذباب » لسارتر . فأورست قد جال کثر فى اابلاد ٠‏ وقرأ الكتب ۰ وعرف تخر 
طبائع الناس + وجانب اللائية فى الفقة والفکرة . فهو لذلك ذو م زاج ٭ سافر 
مرتاب » . وذو فكر حر . وحدثه مربيه . فیذ کر ه أنه « فى ٠‏ ثرى : جميل . 
حنك كشيخ بخ ٠‏ متحرر من كل عبودية وكل عقيدة . بلا أسرة ولا وطن . ولا دين » 
ولا مهنة > حر تجاه كل الالز امات . مؤمن أنه لا يصح أن يلتزم الرء أنداً . م بأنه 
دای رجل سای المكانة .. اولك اروس رمن ينا الحظ . فها هو ذا أمام 
مر أبيه »لتر آن اش له وا ی کی ر م از یعرف 
e‏ . اقد تركت لى حرية هذه الحيوط الى .ینتزعها الريح بح من نسيج 
العنكبوت » فهى تتذبذب على عشرة أقدام من الأردرض - فلا أزن أكثر من خيط منها ء 
وأحيا فى الهواء .. . لا أكاد أوجد . .. لقد عرفت صنوف أشباح من الب مترجحة 
متفرقة كأكترة . ولكبى أجهل عر اطت الأحياء الكثرفة الوجود .. أرسل من بلد 
ا عل ر يق وراك ی 
ويشعر بأنه منی . فأنفاس المدينة الخارة ليست هلكا له . وطلال المساء الندية ملك 


Les mouches (1)‏ (۱۹۱۳) . المسرحية مبنيه عى أسطورة آورسطس فى أرجوس ( انظر 
هذا الكتاب هاش ص E‏ وب یمود أورست إلى آر چوس مع مریید ٠‏ ليجد المدينة--بعد قتل 
أبيه أب منون على يد اجست خ أجا منون 4 رامآ زد | نبا لذباب الممثلة الأرواح 
الندم . والمدينة على دين تشعر فيه باللطيئة » سى القائل نة نفسه . ولكنه يكبت وعی الآخرين . وبين هزؤلاء 
العتقدیه ن ليس سوى اليكتر | من شحص ملحد . فهى وحدها الملحدة بشريعة الدينة . ويبدو جدبيكر متخفياً » 
تحرص المدينة ضدها ويتعجل جوبيتر والری رحیل آورست > ولکنه يأب . وتقابل الیکتر | آخاها » 
وکانت تحار بذلك اللقاء حلا بالانتقام لقتل أبيها . وحين یرفض آورست الرحيل عبر ونر ملك الفسة 
۱ ق هذا نرهة توحيدية . تجریدیه لسار در ) ايحست ٠‏ ویجذره . ولکن ايحست يأل الآلة أن يمنع الدريمة 
قبل و قوعها ۰ فيجيب حوبیتر : إنه خلق الإنسان حرا ايلا ی أ راد وا يعى آورست » ذلك 
فيتصر ف لتحقيق مشروعاته ٠‏ ويقتل انیست ء ثم أمه > ننیتماستر ' . وما أن حدث ذلك حى ينزو اليكتر] 
الندم : ويتوالى عليها الذباب . وهی أ ارواح ترمز اندم ۽ و حين يتماسك أورست . فهو عير نادم » وله 
خلقه اخاص البی على حريته . وبتحمل التبمة فى قلعلته عن احتيار . فقد كشف أنه حر » وكشت لأهل 
آد چوس عن ثقل مستولية الریذ علیم . وياق أن يكون ببد ذلك ملكا عبیم ۰ بل يتركهم یضمون حریتهم 


حيث يرود من ور اء رو عبم وباسهم . ٠‏ عالناس أحرار + والحربة تبدأ من الحهة الأ و من اليس » . 


ت. :۷ 6 ند 


الآخرين » فیتوق أن يأحذ مکانه بين الاخرین. وآن + یکون رجلا بين الرجال ؛ . 
وتذکی أخته « إليكترا ۾ فيه هذا ار > تلك الأخت الى عاشت خادما لأمها : 
ولزوج أمها وقاتل أبيها و مختصب الملك . ذلذلك نظل مت ر دة حاقدة . وتحلم منذ خمسة 
عشرة عاما بلقاء خا . الانتقام فى قسوةء لأنه ولا يستطاع قهر الشر إلا بشر "خر .٠‏ 
وأهل « أرجوس » نهب الأرواح الندم . وعهم حاجة جة إلى الحلاص ۰ فهم یعانون 
ماي ا a‏ 
« كنت أعتقد أن الآلمة عدول » . وجيب جوبيتر . « لا تتعجل بنسية الجرم لاله 
أو يجب ء إذن؛ أن يعجل دائماً بالعقاب ؟ أو ليس من انلبر أن يتحول هذا الاضطراب 
إلى خدءة النظام الخلى ؟ » . وتشد آحت و آورست » عن عزمه + فيأى الرحيل کا 
يشير عليه مربیه وكا ينصحه جوبیتر فهو يثور على جوبيتر قائلا : « أريد أن أمتلك 
ذکربات من وطیی » وأن تکون لی أرضه . وأن آحذ مکانی بين آهل آرجوس . 
آرید أن أجتذب المدينة حول . وأن ألتحف بها کفطاء . لن أرحل . ولکنه روح 
طيبة » لم تعرف الحقد وإراقة الدماء . ليست لدم مشاعر إليكثرا . وینجلی 
تردده حين يفكر أن اللیر لا يمكن أن يكون ئى التسامح لمصلحة المستغلين . 
وتخو ل اا .عت دفي على ا لصي وامرأته ای هی أمه ۰ قاثلا لاهل 
المدينة : « وهبتكم الحياة » . فأورست وعى حر . وقع ف مأزق : ويريد أن يحقق 
us‏ ا و ء لا یکون عاجزا إذا قبل أن 
يكونه ۰ على حد تعبير سارتر . ولكن آورست فريسته القلق . يعر أحيانا عن قلقه 
باليأس » لأنه لم تعد له صلة بشبابه الخير الحادىء . ویعس لذلك بعراع رهيب يصفه 
لاخته . وشبه شبابه بالعروس هجرها خطيبها ٠‏ ويصيح قاتلا : «المصير الذى أحمله 
أثقل » من أن حتمله شبیبی . لقد حطمها » . وهو ی ذلك عثل ۰ مرحلة الانتقال من 
السذاجة والبراءة إلى الوعى بالحرية وحمل مسگو لیا . وكأنه أصبح غريباً عن نهسه ٠‏ 
ومنفیاً بن الآخرين نحت عبء مسئولیته . وی وجهه اخته مرتاعة منه ا قل 
سوی أن أحلمت بالانتقام . ولكن وعيها الطمور ر كان يردها رضية بشقامها : شان 
من یتپیبون مسئولية الأعمال الكبير ة . يقو ل لها جوییتر : « فى أحلامك الدامية الى 
تهدمدله نوع من اليراءة ۰ فقد كانت مثابة قناع لعبوديتك . ومرهم طروح 
كبر يائك ۰ ولکن لم تفکری قط فى محقيقها .. ۸ ترى قط فعل الشر : لم تریدی إلا 
يۇ ساك اللخالص . . » . وبيب آورست أخته : « إعطى يدك ولنذهب .. » ونجيب : 


SE‏ ۵4۲ مس 


« إلى أين ؟ » فیقول : « لا آدری » نحو أنفسنا » فى ال مانب الأتحر من الأتهار والجبال 
بوجد أروست وأليكترا آخران » علينا أن نبحث عنهما فى صر » . 

وتردد آورست تذكرنا فى بدء المسرحية بتردد هاملت > ولکنه بعد أن يتخل 
قراره يتحمل مسئولیته » فأجين القتلة هو الذى یندي . على أنه لم پرتکب إما . واعا 


e E‏ أزمة ضمير قق با 


والوضوعية ۰ 
وللمسرحیات ذات الواقف خواص آخری فى الکشف عن آنواع الصراع العالية 
الى نتحدث عنها فها خص الفكرة . 


(۱) واضح أن من قضايا المسرحية ضرورة الالتزام » والقضاه على « اغتر اب » الانسان عن حريته » 
وهى قضية الاستلاب » وعدم الاستسلام لنظام ظالم یتجسم ف السر حية فى الاغتصاب و القتل فى شخص اجست 2 
وارهابه » وأن التفكبر والتخل عن المسئولية قضاء على وجود الإنسان » وأن الشر ينبع من اللاميالاه 
والتخل عن التبعة » مع ما يتبع ذلك حتماً من إثارة وعى الآخرين إذا آثروا الاستسلام لطاغيه نشداناً السلامة 
لأن الشر كله ینیم من جحود الالتزام » لأنه عثابة جحود للوجود . وتخل أورست عن حكم أرجوس - 
بعد انتصاره - رمز للمقاو مة الفرنسية الى قصد إلبها سارتر من وراء الموقف فى مسرحيته . لأن القاومین 
تجاه الألمان المغتصبين » كان موقفهم موقف الحند فى ساحة القتال » ويهمهم الانتصار لا ما وراءه - انظر : 

۳۲, Jeanson, op. .م‎ 150-151 : M. Granston, op. cit. ,م‎ 38-39 


— e — 


)٥( 
الفسكرة‎ 


" كانت الشخصيات ف المسرحيات اليونانية ‏ کا وضح مما قلناه قى شرحنا لوت 
المأساة ‏ تقوم بضروب نشاطها الانسانی فى نطاق مقتضيات « الضرورة » الى تسيطر 
على الآلمة كما تسيطر على الناس . على حسب العقائد الدينية عند اليوتان . وفما تقرب 
الفوارق بين الآلمة والناس . فالآطة عندهم يولدون » وهم يفضلون الثاس فى هم 
خالدون » ولکهم غير آبدین . ولحم القدرة على معرفة الغيب » وقد يفضون به إلى 
الكهنة فى صورة تنبوات » خاضعة للضرورة أوالقوانين الأبدية المسيطرة على الوجودات. 
جميعاً وما الآلحة . وی هذه الحدود تسر الأحداث وتتصرف الشخصيات فى 
٠‏ فى المسرحيات اليونانية » تحت عبء القدر » وى خضوع لتبعة عامة تصدر عن قوانن 
أبدية » لا تقف عند حدود مسئولية الفرد عن أعماله هو » بل قد يؤخذ على آثام غرهء 
كا وضحنا من قبل )١(‏ » بحيث تدق الفروق أو تمحى بين الجزيرة والخطأ وسوء 
الحظ . ويشر الحدث فى المسرحية اللحوف والرحمة باستخلاص فكرة تکنسب قوة 
العموم ۰ بناء على القوانين الأبدية الصارمة احکومة بالجير الميتافزيق (۲) وهذا فضل, 
أرسطو أن مجری الحدث فى المسرحية بين الشخصيات تقوم بيا روابط الأسرة أو 
الصداقة » کی تتيسر إثارة الرحمة واالحوف للذين يشفان عن الفكرة . 

وعلى الرغم من أن المسرحيات الكلاسيكية أصبحت مسرحيات إرادية واعية > 
وافترقت فى ذلك عن المسرحيات اليونانية » فإنها ظلت محكومة بنوع آخر من الجيرية » 
مصدرها الدين ومواضعات احتمع » المستقر الثابت الدعاتم . فللأخلاق قوانيما _ 


(۱) انظر هذا الكتاب ص ۵۳۲ ¬ ۵۳4 ) .مه- امه . 

(۲) لا نرید أن ندخل هنا فى تفصیلات تبعد بنا عن غرضنا الفی فى تتبع الفكرة » ولکننا نقتصر 
على الضرورى مها فالديانة اليونائية تختلف عن الديانات السيارية » فى أنها تعتقد أن الآلمة ليسوا أزليين . 
فالیاوات والأرض أقدم من الآلمة . والأزل الأيدى الذى يتحكم حى فى الآلحة هو القائون الکوف العام » 
وله أسماء كثيرة » مبا 6 .6لاصوسم - ومن ثم الصراع بين الآلمة » فبر رمیگیوس يتحدى زيون 
كبير الآلحة ریتبا بفنائه » وزيوس یش ثورة بروميثيوس . وينتهى الصراع بالاعتر اف بالانسان وحقوقه 
مضل بروميفيوس » دون تبعة على زيوس ق تصر فاته السابقة » لأنه الآلة . 

انظر مثلا : 

H. D, ۴. Kitto : Form and Meaning of Drama, p. 6 et sq. 


بنك 944 ونه 


العامة » واتقالید سلطانها الذى لا يقهر : ونی محيط هذن يتحرك الحدث والشخصيات 
امسر حية 4 بحيث توجى اارحمة والحوف بأفكار عافة كذلك 4 لا يصح أن تقوض 
شيئاً ها استقر من قبل فى الجتمع من نظ وعقائد وفوارق اجهاعية . 


ب وحلثت الثورة فالفسكرة المسرحية منذ أواخر القرن الثامن عشر فى او روبا › 
منذ دعاه و ديدرو و-ومن نحا نحوه من نقاد الأدب - إلى المسرحية الرجوازية (۱) . 
واتضحت معام هذه الثورة منذ سيطرت الرومانتيكية . فأصب- الحدث فى المسرحيات 
لا ينحصر فى الاسرة . وحى لو جری الحدث بين آفراد آسرة فى السرحیات 
الرومانتيكية فانه لا تكتنعه جبرية دينية كا عند الیو نان ٠‏ ولا ينحصر ف الصراع 
اانفسى فى ضوء مواضعات ثابتة كا كان عند الکلاسکیین ۰ بل له امتداد خارجى 
عيق + عدف فكرته إلى انيل من نم الجتمع بتغير بزلزل النظم المستقرة الى م بعد 
بها ما پبرر دوامها . فسرحية « روى بلاس (۲) » لفكتور هوجو مغزاها اجماعى 
عض ؛ وفبا رجل الشعب : « روی بلاس » يدافع عن الشعب اشعب ۰ ضد الأرستقراطيين 
الذين يقتسمونه غنيمة ونا بتكن ررق بل ا انس علس ارزرا: 
عقب حبه الرومانئيكى للملكة على أعضاء اجلس من النبلاء . وهم يتخاصمون 
ف توزيع احسوبیات فيخرسبم مبذه الصيحة الى تتركز فيا فكرة المسرحية الاجياعية . 
( هنيئاً ريا » يا سادة ! يا للوزراء الازهمن . 
وبا قادة نفضلاء ! هذه طريقتكر لاقيام . 
۱ ۱ 
بالخدمة : يا حدم يبون النزل ! 
إذن لا بعرو م حجل » وتختارون الساعة . 
ااساعة الحالكة الى تبکی فا آسباننا اختصرة (۰)۳ 
ادن . لیس لکم دنا هم آخر . 
سوی ملء جيوبكم واطرب على الأثر . 
ألا ليعرم العار أمام وطنکم ! ! إنه هوی ! ! 


(۱) انظ الر جع السابق ص ۲۲ وما یلها , 
۰۱ انظر هذا الکتاب ص ۰۳۸ . 


ر۳) نو جر فكرة ال حة »© انظر هام ۸ - ۵۳۹ من هذا الکتاب . 
وج تس 3 بعر هامس من عن 7 


بت ۵4۵ 
با لک من لحادين ؛ أتيم لتسرقوه فى قره . 


وا أسفاه !! الفلاحون فى حقوطم 


يسبون الملك حن عر موکبه ! ! 


ونم تتخاصمون على من يأخذ البقبة ! ! 

هذا الشعب الأسبانى 0 . فى آعصابه المرهقة . 
يلفظ أنفاسه الأخيرة » فى ذلك الكهف حيث یننپی مصيره 
آسیان کلیث تأكله دیدان حقيرة » (۲) ۱ 


وكثيراً ما كان يتخذ الصراع الاجماعى - فى السرحیات الرومانتيكية ‏ صورة 
غنائية أو خحطابية : ولکنبا مبررة بمجرى الأحداث . فنشعر أن المؤلف يفضى 
بأفكاره الثورية ۰ لیصرح بمغزى اارواية . وهذا عيب فى تحاشته السرحیات منذ 
الطبيعية و اواقحية . 


وى اطبيعية . ثم الواقعية . ظهرت خاصة السرحیات الحديثه . فى تعمق 
البعد الاجماعى . والاعماد عليه . ووضحت أنواع الصراع العالية فى كفاح الأفراد 
واماعات ضد العوائق الاجماعية وضرورات الطبيعة . فإذا اعتد الکاتب باستمية 
التارمخية فى الواقعية .. فإن هذا لا عت بصلة للجيرية الى سیطرت على مسرحیات 
لیونائیین والکلاسیکیی داق العنی الت حددناه من قبل . ذلك أن عدت ٤‏ اقعية 
هو توکید صراع الانسان ٠‏ وتوجیه ظواهر الطبيعة لده‌ته . نحيث يستغلها ۰ 
با فى مجتمعه حى يصبح لا استغلال للانسان فيه . وبذلك یتحتق TT‏ 
ما يسمى : « الاستلاب « ویقصد به اغيراب انسان ف الجن ر ۰ 
أو نکران جهوده . أو جحود حریته . لوقف فى السرحیات الحديثة ‏ مهما كان 


(۱) تدور حوادث ال مرحية فى آمبانیا . 


: انشر‎ )۲( 
¥. Hugo : Ruy Blas, acte I, Sc. 2. 


مت 0 بت 


مقززاً حالك الجوانب ‏ بقصد به الحم فى الظواهر الطبيعية والاجاعية » ف 
ا ل ل 


وكثيراً ما يصرح + زولا » نفسه ‏ وهو على رأس من غالوا فى دعوم إلى 
الاعتداد" بقوانين العم وحتمینها » ومخاصة قوانين عم الورائة - بأن غاية الكاتب هی 
دراسة الظواهر ومعرفنها حق العرفة » ليصبح أهلا لتحکم فبا وتوجبها . وكأن 
اكد سرد هت ل دار عل 
تلافپا ۱ 


وفى مستوی هذه الصراعات العالية » أصبح مجال السرحية الفضل هو الکشف 
عن سوء النظم الاجماعية ۰ من سياسية » وخلقية » ودينية » وفپا صراع داخلى بين 
الانسان والفکرة » وصراع خارجی بن البواعث واللابسات الى يقتضها الوقف . 
ولیس الصراع فى السرحیات الحديئة صادراً عن فكرة واحدة مسيطرة تبين آثارها ' 
فى الأفعال الصادرة منطقياً عن الفكرة » كا فى حالة هملت مثلا » ولکنه صراع 
فكرى دیالکی (۷) ۰ بن عن وجهات عتاقة: ۰ ليقوم القاری» أو المشاهد بعملية 
التركيب بين القضايا المتناقضة . وى هذا الرکیب يبدو التوافق فى الفكرة الى تری 
إلى تقويض نظام تحکی تخضع له الشخصيات ۰ دعامته المفارقات الاجماعية 
القاسية المتحجرة » یزلزها الإنسان ای مجهوده ی جاعته وقومه . وتتردد هذه 
الأفكار بين حورن : الجماهر » والانسان فى هذه الجماهر . وشخصيات هذه 
ریات من اوساط ناس مو كانوا بريتواز “ف دون اغلا کا ف 


: يلح إميل زولا على هذا المعى مراراً : انظر‎ )۱( 
E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 27 ot sq. 

(۲) نقصد هنا الديالكتية الى استقر مدناها الفلسی منذ هيجل » وهی أن التناقض ليس خطأ فى الحكم 
يتطلب التصحيح ۰ رلکنه الباعث على الحركة الفكرية فى الوجود ‏ لأنه تناقض یتطلب التنلب عليه بدون 
حذف لأحد حديه » بتولد قضية تركيبية من حدى التناقض . فالحركة الفكرية تسیر من ثبات إلى نی » 
حیث تکون القضية التركيبية البائية آغی وأكل . وى هذا الدود يتحرك الفكر العالی والتاريخ . 
وقد تأثر مارکس - تلميذ هیجل - بالديالكتية » ولکنه جعلها مادية . . ففسر التاریخ العالی كله بأنه 
سلسلة من صنوف التناقض بين ورق الإنتاج وعلاقات الانتاج » وق هذا يبين صراع الطبقات » لينبى 
إلى توفیق بين أنواع الطبقات یقوم مقام القضية التركيية » ألا و هو تحقیق محتمع لا طيقات فيه . انظر هذا 
الکتاب صفحات 4 ۳4 - ۳۸۷ . 


بت 6٩۷‏ ت 


مسرحیات ابسن  )۱(‏ أو مواطنین مجرفهم طوفان الشر الذى يغمر الحتمع ولا سبیل 
إلى ابر فيه إلا بتغير قطاعاته كلها » كا فى مسرحیات بريشت (۲) » وکا يتراءى 
من خلف الحالات النفسية فى مسرحيات تشيخوف (۳) ۰ وقد يكون صراعاً بن 
الوعى الفردى المتحرر وبين طغيان لا يعتمد إلا على القوة فى المجتمع التقليدى المانع » 
كسرحية : الذباب (4) » لسارتر » أو صراعا بين الشعب كله وبين ملك طاغية 
. مستيد » كا فى مسرحية الأمراطور جونس (ه) ليوجين أونيل : هذا إلى جانب 
صراع الطبقات » والانتصار للطبقة الكادحة » والانتصاف ها » وقد وجد هذا النوع 
من الصراع منذ الرومانتیکین . حمن كانت البرجوازية هی الطبقة المظلومة . وما 
لبث أن توجه ضد مر جوازية مثلت طبقة الاضطهاد » فى المسرحيات 
الواقعية على اختلافها » منذ زولا حتى تشیخوف وبریشت . 


. ففكرة الصراع » فى السرحیات الحديثة » عثل صراع الوجود فى تلف 
مظاهره » سواء من خلال الوعی الفردی للشخصیات فى الماعات الضطهدة » 
أم من خلال الوعی الجماعى جملة » كا فى السرحیات الواقعية الاشتراكية » و عثلها 
فى الغرب بریشت أيضاً . وهذان الاتجحاهان يتلاقيان فى الغاية » وى الاعتماد على 
الموقف » ولكن الأساس الفلسنى يفرق ما پیهما رت) . وتبدو مأساة المدنية » أو 
مأساة الحتمعات الحديثة » فى الصراع الفکری لمسرحيات المواقف » حى حن 


(۱) سبق أن مثلنا ها ص 490-64٠0‏ - ۵۲۱ , 

(۲) سبق أن مشلا ما ص ۵4۲ ¬ ۵4٩‏ موه ۲و 

(۳) انظر ص 4۸ه - ۵4٩‏ - ۵۷۳ - ۵۷ ولاه , 

(4) انظر ص ۰4۱ - ٩۲‏ . 

he Emperor Jones (°)‏ (۱۹۲۰) مسرحية فى مان لوحات » فها هرب الزنجی برو توس 
من سجن حکم عليه فيه بالأشغال الشاقة » إلى جزيرة زنوج یصیح امبر اطوراً علا » ویستنز ف جهود شعها 
لنفعته وملذاته » ويرههم » ویزعم أنه لا يقتله الرصاص » بل طلقة من ففة من صنعه هولا يمكن أن يموت 
بسواها ( ویرجم ذلك لاسطورة يعقدها البدائيون ) . ویثور الشمب عليه ثورة غريبة » إذ یر ك له البلاد 
ويذهب إلى الفابة . ويذعر جونس » وهرب » ولكنه مرب ليلتى بشعبه ف الغابة على صورة أشباح بكاء » 
تبعث أمام ناظريه جرائم ماضيه » فتصير الغابة بمثابة لوحة سينائية تیا علها صور ماضيه الم » وتقطعها 
ضر بات الطبول الشعب فى النابة » فل ينفمه المرب » إنه نهب آزمة ضمير عائية » يموت على أثرها بسبب 
ثورة شعبه ۰ أو بأيديهم (مالنباية غامضة فى المسرحية ) . وقد أفاد المؤلف من وسائل المذهب التعبيرى ق بعث 
اللاشعور وأثره نی جونس » وهی الشخصية الوحيدة الحية فى المسرحية . 

(1) هذا الكتاب » الفشل الارل من الباب الثالث » صفحة ۳۲۰ - ۳۲۱ ومايلها . 


~~ 8A — 


تتحصر ق تصوير مأساة عزلة الفرد : أو جحم الوجود مع آلاخرن وبالاخر ن 
كا و ف مسرحية سارتر : الباب المغلق )١(‏ . وفپا يبدو a‏ صور الصلات 
النفعية المتضاربة بین الناس » یتخذ کل مہم الاحر أداة لما تتطلبه أثرته . وتدور 
مناظرها فى الجحم ء بعد الوت > وهفا ما رز إلى صنوف وعى شخصیات قل 
مائت ضمائرها > فلا أمل ها فى تلاق أخطاء وجودها . وهی من مهواة أدناسها فى 
جحم أبدى حتمى . وقضية السرحية أنها تحسم لفكرة هيجل . حن نحدث فى 
مأساة الوعى الفردى ٠‏ فقال « كل وعى حرص على القضاء على الوعى الآخر » (۷) 
وهی کذلك تصوير مسرحى لا يقوله سارتر نفسه : « على أن أحمل الاخرین على 
أن يكونوا أحراراً ٠‏ وبقدر ما أستطيع الاعتراف ببذه الحرية » تصبح هذه الحرية 
إحدى العطیات الى أحترمها وأحہا (FY‏ 


ومأماة انعزال الوعی وسلبيته تبدو فى صورة أخرى فى مسرحیات تشیخوف ۰ 
فتصور الجوانب النفسية لحتمع يلخ أقصى حالات الضيق . حى ليوشك على الأنفجار . 
وكانت هذه حال الشعب الروسی فى زمن تشيخوف (؛) . 


)۱( 110315-95 ع ويمكن ر جا : جلسة سرية  ١3144(‏ ) ۰ وتدور أحدائها فى المحم 
ى حجرة - با ثلاثة مقاعد طويئة ف صورة نصف دائرة » لا نوافذ و له مرآة يقدم البا م جارسین ۾ الان 
انی زعم أنه الا ا كل خاو برلا eS‏ الميدان قضبظط 
و آعدء ۰ م تا ه انيس ى ذات الول الكاذة مع النساء » وقد أغوت إمرأة ٠‏ وأثارت غير ة زوجها ¢ 
ناتا اختاقً از »تمه امتيل »ای تزوجت تب لعكسب من امال لاه الفقيرة » وأتث مه بقل 
فتلته 6 دانتحر حبيبها . و تتصادم هذه الميول المتناقضة المقضى علها أن تميس معا أبدا بدون یل ودون راحة . 
فلا جلاد ولا عذاب ٠‏ لأن كلا من الثلاثة جلاد للآحر . ويوشك أن ينشأ حب بين استيل وجارسين » ولكن 
عقدة الحبن تشكك ارجل فى ذاته حين ترءیه چا أنيس . ولا يستطيع أن يتبرأ من ابلین بسفاء ملويته الآن » 
فقد فات الآوان » لآن الانسان بأفعاله . وألنية الطيية السلة لا أثر لها . وما الره إلا حياته من تنايا أفماله . 
و بالية الطيبة المغلولة يموت الره دام دون قصده » أو بعد فوات الاوان . ويمفق اللب النی كان عكن 
أن يوحد بين « جارسین » و ٠‏ استیل » » بسيب ماضیها الفاصل بينبما . وبسبب و جود ه آئیس » . دجم 
۾ استیل » بقتل ه أنيس » بفتاحة ورق من المدن » ولكن عباً ما تحاول » قهم موق من قبل » موکولون 
لذاب الضمیر الام . 

(۲) ارجم لنقد جابریل مارسیل السر حية فى مرجمه السابق ص ۱۹۰ . 

(۳) الوجود والعدم ص ۲۱۵ وما يليها - فى السر حية كذاك قضة آخری انسانية يعيز ما سارتر 
والوجوديون : أنه لا يصح أن نصف انساناً بالنية الطيبة دون عمل طیب > وأن الرء لا یکون مالا 
بدون إثارة الدالة صلاحه . انظر : 67 M. Granston, Op. cit. p.‏ 

(4) انظر ص موه - ۵44 ۰ ۵۷۳ - ۵۷ من هذا الکتاب . 


— 8۵4٩ بت‎ 


وتبلغ الفكرة الحا أقصى مداها فى السرحیات الحديثة حن تصور أزمة 
الضمير العامى كله . فى الحروب ومآسبا » الى تنهدد العالم بالفناء » بتنكر الانسان 
لحم خصائصه ا > ها فى مسر حية سارتر الأخصرة : سحناء 
ألتونا (۱) > وفها يتعارض اتجاه الأب وابنه « فرانتز » . فالأب على مادى : قد 
صانع النازين غير مؤمن بهم : فكان يببى لم الأسطول لیکسب : ثم صانع الأمريكيين 
بعد ذلك لنفس السبب ۰ > معتقداً أنه ببیی مستقبل ابنه الذى رباه على المغامرة وحب 
السلطة . وعند الاب أن الضمر ترف الأمراء . وينصح إبنه : أن العام ثقيل إذا 
حمله المرء ء على عانقه آده الحمل . وقد دفع - بتصرفه وجشعه - إبنه إلى هوة اليأس . 
فى عاقبة أمره لم ينشىء الصنع لإبنه . بل أنشأ إبئه للمصنع . فخسرهما معا . 
وتصطدم هذه المبادىء اأزائفة عبادیء إبنه «ه فراتيز » الذى بری أنه صنيعة أبيه . 
وصنيعة الحرب . وصنيعة العصر كله . بشروره ومامه . وتتمثل أزمات ضميره 
فى مسائل تفصيلية يتعمقها سارتر . فيتوزع ضمر الان بينه وبن نفسه پوصفه 


Séguestrés Alona )۱(‏ 165 (1510) . وتستغرق أحداث المسرحة الى نشهدها بضعة 
أيام » وتدور فى ٠ ٠‏ التونا » من ضواحى مدينة مبورج بألمانيا عام ۱۹۰۹ - الإين ‏ ¬ فرتر © EF‏ 
لیی > وروجتد : جوهانا يتهياون للاجتاع بالأب 0 ی مجتمع للأسرة ار حطر ۰ 
و تم منهم أن الأب مصاب بسرطان الق . وأن الطبیب حدد له أنه لن یمیس أ کم من ستة آشهر + ویعصر 
الأب فقضی بانه قد لا ينتظر نبایته » فقد يلجأ إلى اباء حیاته بنفسه . ویطلب و اون ار ۾ أن يده 
نامز ل ليرعاه ويشر ف عل المصنع الكبير الذى يشتئل به مائة ألف عامل » لأنه و ارثه الوحید من الرجال . 
وترفض الزوجة . وراش و رو ان الحياة نى الاز ل العتيق ذه المدينة 
الصغيرة . ثم نعل سبباً آخر للرفض » هو أن الأب له إبن آضر : ۾ قرانتژ» ۰ ۸ عت ۰ لكن استخرجت 
له شهادة مزورة عوته لینجو من محا کته بعد الاشتر اك مع آخته وقتل جندی من جنرد الأمير يكان انحتلین 
کان قد هم بالاعتداء علها . والإبن ممتزل فى حجرة بالمازل منذ عام ۱۹٤٩‏ ولا يسمح باستقبال أحد سوی 
أخته ليى » وهو لهب أزمات الشمير على أثر ما عافى فى الحرب الى سيق لپا كرهاً على آثر أيوائه أسير؟ 
بولونياً شفقه به , فيبلغ عنه والده ۰ ويقتل الأسير بمرأى من الإبن ۰ ثم يحكم على الابن بالتجنيد الإجبارى 
ىسن الثامنة عشرة . ويستغل الأب رفض فرنر و زوجته کی يستدرج ر فرانيز» إلخروج مزعزلته : فيعرف 
الزمن ووطأته . ولكن ضييرء لا يبرأ » فهو يحالم نفسه على ما اقتر ف فى اطروب : وا عصره 
محاکة خيالية » ويدافع عن المصر ویتهمه على أثر طة يسجلها » و مل الناس بى حجرته بالسرطان البحرى 
( الكبوريا ) ويضع حشداً ی حجرته ويسبب مقابلة جوهانا لغرانار تتور شکوك زوجها ؛ وشكوك لیی 
الى كان خاللها أخوها وهو عبنون فى ثورته على نمسه وعلى النأس + ويتعجب كيف تتحكم فيه ر شاب 
الجسد . وی ثورة يأس يقابل فرانتز أياه الذى فش فى کل ما دير فى حياته . فل قصده باقساده إبند و أسرانه 
جفعه فى الحرب » واستهتاره بالمبادىء الانسانية والضمير . ويا , فرانتز , أن يعيش . فان يبرا من 
ضميره . ويتفق فرانتز مع أبيه على أن يركبا سيارة یبر ان بها جسر الشيطان . لیفرقا » وير كا الآسرة 
بمدهما تراصل عيشها فى زحمة الناس 


OS 
, » ولا يستطيع الان أن یدفع الشرور‎ » )١( مواطناً » وبوصفه جندیاً » وبوصفه إنساناً‎ 
فیتورط فبا » على نقاء ضمره وحرصه على مبادئه » فهو مشدود إلى آوحال الأرض‎ 
وآفات اجتمع » > على حين محقرها » كا محقر خحضوعه لأدناس ابلسد . ويتخذ من‎ : 
' ولکنه شاهد وعثل له فى آن . ومبلغ جهده أنه يشعر‎ ٠ نفسه شاهداً على عصره‎ 
بالحزى فى مسلکه » من حيث غثیله لنفسه والضمر العالی . وهذه ممزة القرن‎ 
العشرین » ولكنبا بداية لا نجدى » لا بد أن تعقها حطوات 5 لو قدر أن نمی هذا‎ 
الوعى » وتتيسر له وسائل إبجابية للعمل . ولذلك انى الأمر بفر اننز أن تتخلص منه‎ 
أسرته مریضاً لايصلح للحياة السمومة الى ألفها غيره . وبعد رحيله مع والده رحلة‎ 
الموت » تدير أخته «ليى » - من حجرته  آلة التسجيل الى أودعها أشرطة‎ 
أينها العصور ! هذا عصرى‎ ١ : دفاعه عن القرن العشرين بوصفه موكلا عنه » فنسمع‎ 
معزولامشوهاً » وهو المهم أمامكم . إن مو کلی يبقر بطنه بيذيه . وهذا الذى تحسبونه‎ 
عصارة حيوية بيضاء ليس سوى دم خلا من الكريات الحمراء . . كان عکن أن‎ 
يكون العصر طباً لو أن الإنسان لم يربص به عدوه القاسى العتيق » عدوه الضاری‎ 
الذى أقسم على حتفه » الحيوان انبیث الذى لا شعر على جسده : ألا وهو الانسان-.‎ 
> واحد وواحد يساويان واحداً دام هو سرنا . . لقد فاجأت الحيوان » وطعنت‎ 
. فسقط إنسان . وفى عيونه احتضرة رأيت الحيوان حياً دائماً » وكأن هذا الحيوان أنا‎ 
واحد وواحد يساويان واحداً » ما أسوأ الفهم . من وم هذا المذاق الزنخ الغث فى‎ 
حلی . أمن الانسان آمن الحيوان ؟ أمى آنا ؟ هذا هو مذاق العصر . أينها العصور‎ 
السعيدة ! ! تجهلن صنوف حقدنا . فكيف تفهمن السلطان الشرس لصنوف حبنا‎ 
قائلة ؟ الب والبغض ۰ واحد وواحد . . فاحگی لنا بالر اء2 > فوكل أول من‎ 
۰ عرف الشعور بانلزی . . أجيى*» إذن » أيتها الأجيال ( من هنا محلو المسرح‎ 
فالكلام موجه لشهود المستقبل ) - القرن الثلاثون لا جیب . رعا لا توجد قرون بعد‎ 
قرننا . ورعا تطفىء الأضواء قذيفة » فيموت الجميع . فلا عيون ولا قضاة ولا‎ 
أنت الى كنت . وتكونين . وستكونين » آنا‎ ٠ زمن . ظلام . فيا محكمة الظلام‎ 
قد كنت !! آنا « فارنتز فون جرلاش » كنت هنا فى هذه الحجرة » وأخذت تبعة‎ 
العصر على عاتق » وقلت : سأدافع عنه . عجباً  ! ماذا ؟ » . وپذه الحيوط‎ 
. الواهية الضئيلة يتعلق العصر فى صراعه الفکری + وکفاحه » وأزمة ضمبره العالية‎ 


(۱) قد فصلنا القول ی ذلك ی کتابنا : قضایا معاصرة فى الأدب والنقد ویطول بنا القول بایراد 
كل ما فيه هنا . 


یم ا كك 


. وإنما آوردنا هذه النصوص فى قرائئها » لنضرب مثلا على أن مسرحیات الصراعات 
العالية » أو الأفكار » ليست معلقة فى المواء » بل هى تغوص فى واقع تصویری 
عم البتاء ¢ وإن يكن هذا الواقع مسفاً 3 مشدودا إلى أدناس العصر 3 وأوحال 
التفوس » على طريقة ألواقعين . 


وهنا تعرض لنا قاعدة « بريشت » فيا ماه : السرح اللحمی ا 
فى نقده أن مسرحه مببى على الفکرة ة لا على الشعور (۱) . وفى الق أن نتاجه السرحی 
يكذبه فى مبدثه هذا . فسرحياته دائماً 7 تشر عطفنا على الشخصيات بوصفها خلوقات 
إنسانية بائسة الطوية » كا تشر اس وحن اام انا . يات 
الإثارة مزدوجة العی تسر فى اتجاهن متنافضين فى المظهر > ولکهما يتلاقيان فى 
تعميق معرفتنا بالطبيعة الانسانیه » وبالملايسات القاسية الاجماعية الى تطمس طیب 
الطوية » وتتطلب التغير الشامل . وى هذه الغاية يتلاق و سارتر » و « بريشت » > 
ون اختلف الأساس الفلسى لما اختلافاً تام : ذلك أن سارتر یعنی بالوعی الفردی 
أساساً للتخير التام للمجتمع ونظمه ۰ فى حين يزع بريشت مازع ال ماركسيين ى 
الاعتداد بالمجموع فى وجه الفرد . وإنما بالشعور لا بالمنطق . وباندماج القارىء أو 
الشاهد فى الحدث - لا بالانفصال عته کا يزعم بريشت - يستطاع الوقوف على 
دوافع الأفعال والتأثر ما . وبريشت محمل على المسرحيات الأرسطية ر أى الى 
استصو ما أرسطو فى نقده ) بأن الانسان فبا معروف : ولا يتغغر . وهذا كلام 
غامض » لا معنی له إلا إذأ أريد به إشبار حملة على الجبرية فى السرحیات القدعة 
ها سبق أن شرحناها » لأن بريشت يريد فى مسرحياته أن يرهن على أن الانسان قادر 
على تغيير مصيره ۰ ومجامته » کی يتجنب الأساة . وليس هو أسير قوى غيبية 
دان ما ملفا كا ف السرحیات اليونانة . 


شرت ی حرس ور ل توکید الشعور 5 ف مسرحیاته دون 
أعماد على الفكرة وحدها 3 فی مسر حيته 5 دائرة الطباشر الموقاز ية 49 تنجى 
الفتاة القروية طفلا من الموت أثناء الثورة » وتلك بالطفل طرقاً جبلية وعرة فى 


(۱) سبق أن أوردنا نقاط مبادثه على حسب ما قال : ص 4٩‏ ه - 9۳ من هذا الكتاب . 
(۲) انظر ما مر عنها ص ٥٥۲‏ - برمه من هذا الكتاب ‏ 


ب TR‏ بت 
طریقها إلى منزها . وتقف آمام کوخ منفرد لتبتاع لبن من فلاح شحیح يغالى فى 
تمن این » فتقبله بعد مساومة . والنظر طویل یکشف عن الزاج الحاد للفتاة فى 
حدیها الطفل كيف لا يستطيع الاستغناء عن اللمن . 
على أنما قبات بعد ذلك شراء الن بذلك الثمن . ویبدو الفلاح قلیل الکلام > 
تجرد مخيل مغال فى ثمن متاعه » ولكن حين أخرج بريشت نفسه هذه المسرحية » 
عدل هذا المنظر بحيث اعتمد فيه على إثارة شعور ذى معیی انسانی معقد . فيبدو 
الفلاح مذعوراً آمام کوخه ما قد يتعرض له من ہب سیب هرج الثورة . وحن 
بری الطفل » وهو إن حا ج الاقلم . فى ملابسه الثمينة المزقة . یثور ف دخیلته 
حقد طبنى . ولکن حن يتناول الطفل اللدن . يشعر الفلاح بارتیاب . فیکون الشعور 
الانساین عثابة ق ة تصل إنسانياً ما بين الطبقات . ثم یضیف بريشت فى إخراجه 
منظراً لا نحتويه مسرحیته الطبوعة " إذ يظل الطفل على ذراع الفتاة واقفة . وحقییها 
الثقيلة على الأرض » ویساعدها الفلاح فى وضع الحقيبة على کتفها ۰ ما یبن عن 
طيب طوية الفلاح . وحن تدير الفتاة ظهرها إليه سائرة فى طريقها . بقلب الفلاح 
القدح على فمه يستقطر تقاط اللعن المتبقية قية )١(‏ وى حركته ما بدل على شراهة وشج 
رأينا سمة مما فى مساومته على اللن ۰ ولكن إلى جانب ذلك تبدو الضرورة والحاجة 
عقبتن فى سبيل الكرم والأرمحية . ما مجعلنا نعطت على الفلاح إلى جانب نفورنا 
من قسوة معاملته . وتلك قضية شعورية تشف عن قضية ذهنية حبيبة إلى بريشت ى 
مسرحياته » هی التناقض بين طيب الطوية وسوء السلوك (۷) . 


ويلجأ بريشت يد م مو ال لور 
يسميه : وسائل « التغريب » (۳) » فى حين هی وسائل شعورية لتعميق الفكرة 
ويقصد با الطرق الى تجعل الحدث العادى غريا فى نظر المشاهد . بحيث بنج 
فيه بفکره أكثر من شعوره . وعنده أن جرد تصیر الحدث غریباً ی نظر المشاهد 
محمله على التفكير فى تغييره . وهو فى هذا یتجاوز جرد التعرف (4) الأرسعلی > 


Ronald Cray, op. cit. p. 30-31 : انظر‎ )۱( 

(۲) وهو تناقض ديالكى على نحو ما شرحنا من قبل » مهو دو حدين متناقصين » يؤديان إل قضبة 
تركيبية فى ضرورة تغيير المجتمع لر تعع ا لموائق أمام الطيبة الأصيلة الحبيثة ا 

- distancement i ر بالفر‎ estrangement وقد ترحت بالإنجليزية‎ « verfremdung (TY) 

)1 راجم ص ۴ - ٩‏ من 14 الكاب 


ادل 


كا يتجاوز نظرية زولا فى نقل قطاع الحياة إلى المسرح موضوعياً (۱) . فليس المسرح 
عالاً مستقلا يتأمله المتفرج على أنه محوط مجدران تفصله عن الشاهدن لتصله بالعالم' 
الجارجی » ليكون كأنه معزول نی جدران لا يتوجه فما أحد من الممثلن لجمهور 
التفرجن » بين يعند بريشت بأن الجمهور مجب أن يشترك فى المسرحية مع الممثلين . 
وهلا ما يسمى دم « الجدار الرابع » . و بريشت » يتفق فى هذا مع « ببراندو » 
كا رأينا () فا سبق . وق ذلك تتحقق وحدة شعورية وخيالية للمسرح بدلا من 
وحدة الحدث التقليدية . فجوهر السرح عنده أنه يعلم اللجمهور كيف خرج من نطاق 
ذاته » لتكون المسرحيات مقنعة كالدفاع أمام القضاء (۳) . ولكن اعتماده فى ذلك 
على وسائل شعورية تدفع إلى التأمل فى جوانب الموقف . فإلى جانب توكيد التناقض 
بين طوية الرء وأفعاله - تناقضاً يشر الشعور كا سبق أن شرحنا - تقوم وسيلته 
الأخرى البنية على تكرار الأحداث . كا رأينا فى مسرحية : « داثرة الطباشر 
القوقازية )٤(‏ » . ثم تكرار الشخصية » كا فى مسرحيته : سيدة سيتزوان الفاضلة . 
وفما أن ثلاثة من الأثلة سببطون إلى الأرض . ليستطلعوا ما فما من خر . و يبحثون 
تمن يستضيفهم . فلا جدون سوى بغى ۰ هی : شين تی ۰ فیکافئونها بمبلغ كبير 
من المال . فيستغلها من محمهم من الفقراء » ويسةئزف مالحا من تعرفهم من الناس : 
فتضطر إلى اخبراع شخ ان عم ها عدبا عر وعوى 20 ٠‏ ولن يكون هو 
سوى « شين فى » نقسبا متذكرة فی زی رجل . وسرعان ما يكتشف ذلك جمهور 
التفرجن . ویتوسط + شوی تا » فى تزویج « شين فى » من ثرى وصاحب مصرف . 
غيخفق فى وساطته . وتقم « شين فى » فى حب طیار مفلس هو انج سان » كان 
بسپیل أن ینتحر - فتنقذه . وتعتزم الزواج منه . لولا أن تکتشف أنه لا يريد سوی 
الاستثثار عافا للذاته . ولکنپا حملت مته . وتلجاً مرة أخرى إل « شوی تا ؛ . 
وهو ى هذه المرة من كبار تحار لفائف اللخان . ویشتغل فى مصنعها بانج سان حى 
يرق ال مدير مصنع . وقرب الحاض يضطر « شوى تا » الذی هو الحقيقة « شين 
ی » إلى الاختفاء بعض الوقت ثم تتهم ه شين تى » أنها كانت السپب فى اختفاء 
« شوى تا » . وتحام . ولن یکون قضاتها سوی الالمة الثلائة » وتسر الاطة بلقائها 
(۱) انظر ٩‏ هه - 9۷ من هذا الکتاب . 
(۲) راجم ص ۱4: - وه من هذا الکتاب . 


(۳) انظر 2۱ E. Bentley, op. cit. p.‏ 
(6) انظر ص ٠٥۲‏ - موه من هذا الکتاب . 


مت £ 


لأنها الخلوق ابر » ولکنها بائسة : فاذا تصنع بإبئها الولید ؟ وکیف تتخطی العقبات 
الكشرة آمامها الحياة » وعذاب الضمير الذى تعانیه لما اضطرت لفعله من شر ؟ 
كذ إل هومها پیب تطتها عن لا تفر به . وتعلق من تکره من الرجال با . 
وتشکو للافه إنها سء سئمت البقاء فى الأرض » فتجيما الافة : « حسبك أن تکوفن 

طيبة . وسیکون کل شىء على ما يرام » . ومعی ذلك استحالة انشبر فى عالم لا بد أنه 
تفر کل قطاعاته . فقد بذلت « شين نی » جهداً کببراً » وجرفنها الشرور على طیب 
طویا . فأعمالها منكرة > ولکنپا أهل العطت . وقد استشهدنا بالسرحية على أن 
شخصية « شن ف » تتکرر ى شخصية « شوی تا » (۱) و ا 
السلوك > والنظر فى الأحداث من اللحلف ومن أمام » للإيحاء بامکان تغير الحدث 
والشخصية دون استغراق فى واحد مهم » ورژية الموقف من جوالب غنلفة . 
ونكتى هنا بالاشارة إلى وسائل « التغريب » الى تتصل بالاخراج » كإضاءة السرح 
أثناء العرض » واستخدام الصور المتحركة . والأقنعة الشخصيات . 


هذا » ويلجأ « بريشت » إلى إثارة الشعور كذلك بمقطوعات شعرية تتخلل 
مسرحياته » ال يجعلها تقوم بتقدم الحدث . ولكنه بستخدمها 
فى شكل مثير للشعور والانتباه معا استمع إلى يعض جمل من حديث السقاء مباشرة 
الجمهور » فى مطلع مسرحيته السابقة : سيدة سيئزون الفاضلة : « أنا سقاء » ف 
مدينة سییز اون . مهنة صعبة . حين يكون الماء نادراً على أن أعدو بعيداً بحثاً عنه هناك » 
وحن يكثر لا أكسب شيئاً . و نی قلیمنا ا الرأى. 
على أن الآلهة وحدهم هط هون ساسا و 


Ne E‏ هاش هر ف 
نقده ووسائل فنه » ولكن وسائله لپا جديدة عبقرية . على أنه كشره من الکتاب- 
يلجأ إلى الشعور خلافً لا كان يزعم . فالسرحیات العتمدة على على الفكرة دون فن لا 
نجاح ها . وعلى من يريد أن يجدد فى وسائل العرض والحدث والشخصيات فى سبيل 
الفكرة أن تكون لديه عبقرية التجديد . فلا يصح أن ندعو إلى وسائل التجديد ف 
مسرحنا الحديث تعلة لزلزلة الأسس الفنية الى هی روح المسرح » ف صورة من 


(۱) وقن أشلة تكرار المناظر والحدث كذلك مسرحية : فى انتظار جودو ۰ لصموئيل بيكبت > 
انظر صولاه - ۸۰۱ من هدا الكتاب . 


لد 0 س 


صورها القدءة أو الحديثة » لنطلق حركة الكتاب دون نظام وتعقيد وجهد له دعامته 
انظرية مع القدرة الفئية » فتلك حرية أشبه بالفوضى . وقد بددت مظاهرها فى بعض 
من يتصدون للتأليف الشرحی . مهملن التعمق فى النواحى الفنية » وكلما حاجهم. 
ناقد تعللوا باتجاه من اتجاهات التجديد السابقة » وتکون العاقبة أن لا بى شىء من 
الأسس والقواعد مرعياً . وتلك بلبلة لها خطرها على الأخص فى مسرحنا الذى لا 
ترسخ قواعده الفنية بعد » ول يبر فيه أدبنا ثراء الآداب العالية الأخرى العريقة فى 
هذا الجنس الأدنى . وطذه الغاية قصدنا حين ألحظنا على شرح الاتجاهات الحديثة فى 
السرح العالی فى مصادرها الأصلية » إخلاصا لأدبنا » وتبصراً بالسبل الرشيدة 
انى سنا دعاة التجديد فى تلك الادابي . 


. على أن مسرحياتنا فى أدبنا الحديث ۸ تخل من هذا النوع من الصراع الذى. 
أشرنا فما سبق إلى اتجاهاته . فالاتجاهات الوطنية والقومية كانت غاية شوق فى 
م ات التار حيه 3 كسرححية نون ليل » وقبیز > ومصرع كليوباترا » وأمر 
الأندلس (۱) » على طريقة الرومائتيكيين فى الدف ٠‏ مع مزج المذاهب الأدبية 
احتلفة من الناحية الفثية (۲) . 


فقد كان شوق قد إلى ایقاظ الوعی القوی والوظتی فى مسرحياته ذات. 
الطابع التارخی » لا من وراء التمجيد لأبطاله الوطتيين > مثل كليوباترا ونتیتاس 
فحسب ‏ بل عن طريق تصوير نواحى الضعف وجسامة مسئولية الواطنن تجاه 
الحاضر التخاذل ۰ فهو مثلا ‏ لم یدافع عن کلیوباترا وه ماه ار 
وکی > بل بوصفها مصرية » حاولا أن يبين نبل مقاصدها + وجعل تبعة الإخفاق 
فى تحقيق هذه القاصد يقع جزء كبر منبا على المشتفلين بالسياسة من آفراد الشعب 
الذين يجيدون الكلام ولا يعملون شيثاً » أمثال حال وديون > على نحو ما يعر عنه 
أنوبيس لاب » حين محصر الثانى إليه مر تاعاً من احتلال أكتافيوس لمصر : 

وأن كنت يا فى ؟ وأن فتيان الحمى 
ون فرسان اشا. ‏ ل »هل مضسوالل الوغی ؟ 
(۱) تحدثنا عن هذه السر حیات ونقدناها فى كتاينا : الأدب القارن » والياة الماطفیه » ولا فرید 


الاطالة . 
(۲) انظر مرجم الاستاذ الد کتور محمد مندور السابق الذ کر » سرح شوق . 


ده اك 


تركتمو فظونیسو ‏ س وحده يلى اعدا 
من أجلكم سل الحسا ‏ م ولل اسر مشی 
أبعد أن أحل على الیل وواديه القضا 
' ولے مد من شيبه ‏ ولا شبايه ‏ قدى 
أت درق ك تعدو اراد ,نا ۲ 
الرأى ليس ناقماً ‏ إذا أوانه مضىى +2 


وى مكان آخر بینا مدى توفيق شوق فى تصويره لأنواع الصراع الفكرى 
3 مسر حیاته 5 


وفها بخص السرحیات الشعرية ۰ نحا الاستاذ عزیز أباظة منحی شوق . ومن 
راد ذات الافکار الاجناعية مسرحية : شهر زاد . وفها تتقدم شبر زاد - 
رم إزادة والاها الوزیر : نور الدین ۰ وبرغم منافسة آخها : دنیا زاد لها إلى 
شهريار » طالبة منه أن يتزوجها ۰ وتقصد من وراء ذلك إلى مغامرة . هى محاولة 
ترویض هذا الملك وهدایته . وتصطدم بعوائق النافقی والمستغلين من رجال 
الحاشية . وتنجح شر زاد فى إيقاظ ضمر الملك ۰ ويتنبه قلیلا قليلا لما يرتكب من 
فظائع . وتكون خاتمة صراعه النفسی ماثلة فى عمل اللاشعور . حين تتمثل . له 
فى غيبوبة لاشعورية ‏ آشباح جرائمه . . ويرى باطنه فى مرآة بصيرته . فیفیق من 
حلمه وقد اعبزم ترك الملك للشعب . والقيام برحلة الزاهد إلى الحج . وترك 
شهر زاد وقد حرمت ثمرة جهودها من جعله رجلا . بعد أن راضته فجعلته إنساناً 
فهى نهب شعورين متضادين ۰ الحرمان من نتيجة جهودها : وطيب خاطر ها بظفرها 
داية شهر زاد . a‏ المسرحية انتصار للشعب من الطاغية : وإفادة من عالم 
اللاشعور فى ثارة آشباح تذکر بأشباح الضحية فى مسرحية : « غرب القمر » 


)١(‏ الأدب المقارن » صفحات ۳:6 ۳۵۵ - ۳۹۵ ۰ ومع - ثم أن شوق صور ف مجنرن لیلی 
فكرة الصر اع بين العاطفة و الواجب ‏ ومن شلالها بين سلطان المادات و التقالید الزائف © حين تبه الوعی العام 
-الحطر المادة بعد سقوط ضحایاها صر عى الوروث من تقالید بالية . 

انظر کتابنا : الحياة الماطفية صفحات ۱۲۰ ومایلها . 


— ات 


شتایبيك (۱) . وقد آلف الأستاذ آحمد با کثر مسرحیته : ٠‏ سر شهر زاد » » فأرجع 
وحشية شپریار إلى عقدة نفسية نحل با کتشافها ۰ على طريقة فروید ومدرسته . ونری 
أنه لا يبغى إدخال هذه القضایا العلمية فى الغايات السرحية . إذ ألما لا تجرد اله 


۰ ۳ »ل - 
إذا کات وسباة نذنية لخایات آخری اجياعية وإنسانية . 


وق مسرحياتنا العربية كذلك وجد الصراع الفكرى على طريقة الرمزين . 
وأشبر من برز فيه الاستاذ توفیق الحكم . ومسرحياته الرمزية ذات مستوی واحد . 
وهو على طريقة الرمزيين الخاص . لا يعبى يتحديد ععالم الحدث ولا بار كة الدرامية 
٠‏ د لکنه بارع فى الحوار ذى الطابع انفدی . وسبق أن مثلنا لمسر حياته الرمزية ولأفكاره 
شها(۲) . 


ويطغى الانجاه التجريدى على مهرحیات الأستاذ بشر فارس . فيكاد ينعدم قبا 
التحليل اللفسی . ويبعد الحدث عن إطاره الاجتاعى . ولا نری إلا الجانب الفكرى 
شتا عن الدوافع واللابسات الى ترره .. وبذلك يفصل الكاتب بين شخصياته 
وبين الواقع . وتتحول السرحية إلى شبه قصائد رمزية غنائية : لا تنطبق علها سس 
اارمزية فى السرحية الفربية فى صورها المعهودة . ومن مسرحياته : مفرق الطرق » 
ظهرت عام ۱۹۳۷ ۰ وموضوعها حوار بين فتاة إسمها : سميرة » رمز الدائبة فى 
البعحث عن الحقيقة ية . ولکنها رهينة قيود العالم الادی فى قانصة 4 وبان فی قرف 
منها فى ااسن وليد المجتمع . لا برق لفهم العانی الى التجريدية . فالمسرحية صراع 

ہی الجسم e‏ ن الماديات والتجريديات . س نور العقل وظذات الموى » 
ولکنه سب اع تجریدی راكد . 


و آحدث مسرحیات پشر فارس الرمزية مسرحية : جبة الغيب ۰ ظهرت عام 
٠.0 ٠١‏ وهی «أخوذة عن قصة قصيرة للمولف آصدرها عام ۱۹4۲ ۰ وعنوامها : 
رجل . وفها أن جماعة من الفلاحن ألفوا حياتهم الرتيبة فى كنف جبل . ویتحدثه ن 
عن نقرة مها عشب من أكل منه وهو ند ظفر بالحياة الأبدية . والطریق إلما وعر 


(۱) انظر ص ۲۸۵ - ۵۸۷ من هذا الکتاب . وواضح آنا تعر ض هنا صوراً سر اع الفكرى 
فى السررحیات العر بية »> ولا جال لنقد الفی لكل مسر حية . 
)۲( راجم هذا الكتاب ص ۵۸۷ 


۳ — 


معضل . ويغامر « فدا » بالصعود » بعد أن غامر إثنان قبله فرجع آحدهیا کسیحاً 
والاخر أعمى . وتخيف مغامرته القوم . ولا یعباً هو جم > کا لا يعبأ هو با یسمونه : 
الب الارضی حن تستعطفه الفتاة : زيئة » لانه ذو إرادة قاسية لا تعترف اارحمق 
ولا هذا النوع من الحب الذی يدل على رخاوة الطبع . ولدیه ف نفس الوقت عاطفة 
قوية للفتاة : « هنا » » ولعلها رمز الب الروحی الذی يسمو بالار ادة . ویصعد 
« فدا ‏ على أن يقذف کل يوم محجر من أعلى الجبل يدل على أنه حى . ومحقر شأن 
اناس جميعاً حين يكون فى الأعلى ۰ فبمل في إلقاء الحجر . فتيأس « هنا » وتموت . 
وحن يعود مجدها قد ماتت . قتلها الحجر الذى لم يسقط . فيأسبى حى اليأس 
ويصعد ثانية ليسقط بدوره . وتعلق « زيئة » على موته : « قتل الحبيب - الرب 
احدث - نفسه . والذى قتله بشر كامن فى أحشائه . . . » . ومغزى هذه المسرحية 
الرمزى أن « فدا » ذو خلق ملحمى ۰ يضيق بطبائع الناس المشدودة إلى الأرض . 
وآلم ما محزنه ضعف إرادة الناس . ثم إنه لا يحب الحلق التقليدى الذى عثله فى المسرحية 
مخاصة : الإمام » الذى هو موذج الماك المحافظ » تخيفه قوة إرادة الأفراد . والشعب 
فى مجموعه لديه ‏ فى باطنه - شوق التطلع إلى الأعلى » ولكن تعوزه الإرادة . ولا 
سبيل لشحذ هذه الإرادة بالحب » لأنه فى معناه الإنسانى ميوعة . وعنده أن كل 
مغامرة هی فى ذانها غاية » ما دامت تری إلى شحذ اهمة . وليست العيرة فا بالنتيجة 
ولكن بالجهد نفسه ۰ فالجهد غاية لأنه تربية الإرادة ۰ وهی الى تعوز الشعب . 
وخلق « فدا » الملحمى نبيل ف ذاته . ولکنه مفرط ف القسوة » فوق طاقة الئاس ۰ 
يريد به أن يتأله . ومن ثم نبله وإخفاقه . ولكن هذا الإخفاق مجاد آدم جديد على 
الارض . وذلك مبلغ ما أثر به فى الشعب . فليست غايته الوصول إلى مثال محدد » 
ولكن الثورة على ميوعة الحلق . وعلى رتابة الحياة الى لا حصب إلا إذا تطلع الناس 
إلى الأعلى : فى صلابة المشاعر الشبوبة الصادرة عن عزعة لا تلن » حى يتحقق 
لكل فرد.وجوده الانسانی كا أراده الله . يقول « فدا » حن يسأل : هل وجه الأرض 
پا وح وم ترش کل انسیا »جد ها انا کا ا لک ۷ عنس 
کنوزها حرة إلا إذا استعرت یجمرات الأنفس الزكية . فيعتز علبا کل هين ۰ 
وفنا يتأصل کل عار ... إا العدم لنا تحن البشر إذا لم تمد حبالا إلى قوة الخيال » 
وهذا المسلك الحلى المتعالى من جانب « فدا » على الرغم من عدم تحديد الخال - 
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حمل فى نفسه طابع إخفاقه . ففيه قسوة (ا) لا تقتنع بسوی تقدم النفس ذاما 
قرباناً » كفداء غر مشروط > ربحه فى الفقد والضیاع ۰ حى تترلى لدی الشعب 
همة لا مخیفها الدوار . ومن م يقول تلمیذ ه فداه , واسعه هادى » تعليقاً على إخفاق 
أستاذه : « قتل اأرب المحدث نعسه : ولن يبعثه إلا بشر . سیأنی يوم أتسلق فيه منارة 
الأبد . فأسأل ماء‌ها ما يقتضيه الفوز من عر وق تنفجر » . والحدث راكد . والموقف 
جر يدى › والأفكار فوق واقع اشخصیات : ولكن احاولة فى ذاما طريفة > 
تستحق الإشادة با . ثم هی محاولة جادة تستدعى جهداً فكرياً ی الكشف عبااء 
کا تتضمن دعوة . وممنا هنا - مخاصة - توكيد تأثر الأستاذ بشر فارس - تأثرآ 
بعيد المدى ‏ مسرحية « براند )۲(٠‏ لابین : فما تفس الق » ونفس الإخفاق » 
مع فوارق جوهرية فى الناحبة الفنية » أسامها أن مسرحية ٠‏ إبسن » تنحو منحى 
النفسية . وما دعامتها الأصيلة العميقة من الواقع . ولنا هذه المقارنة عودة فى تحث 

وقد بدأ حفل أدبنا بالصراع الفكرى ذى الطابع الواقعى . ومنه صراع الطبقات . 
ومثل له هنا مسرحية : الصفقة » للأستاذ توفيق الحكم . وفما يشترك أهل القرية 


(۱) تتكرر كلمة القسوة ٠»‏ والقريان > والفداء والخاطرة » بألفاظها ومعائيها مراراً كثيرة ی 
امسر حية » ومنها : و هناك إله | يرض إلا بلحم إبنه ودمه قربائاً » ( ص ٩۳‏ من المسرحية ). 

Brand )0(‏ مسرحية لإبسن فى خسة فصول ( عام 1855 ) . برائد قسيس شريعة ام يحددها 
المؤلف » فالإطار امین عتوی عل أفكار مدئية » ويقول براند فى المسرحية . حين يدعى قسيسأ : لا أكاد 
أعرف أفى سيحى . ويبدأ فى كفاح مع رجال إقلييه عل مبدأ خلق حوره : « الكل لا ثىه ه و « كن 
أنت نفك » لا « تكن لنفسك ۾ ؛ والشيطان عنده هو الحلول الوسط . ويشجع الغامرات الى جدف إلى 
ثربية الإرادة . وعل حسب مبدئه الكلق يفقد أمه لشحها » ويفقد إبنه بسيب القيام پواجبه » واءرأته الى 
ماقت عل ذكرياتها الدائبة لإبنها . ولا يثنيه ذلك عن عزمه فالتضحية بالنفس هى القربان + كا تطاب الثم 
من المسيح لمه ودمه ويبى كنيسة يعلن فيها مبادئه المديدة . وينتشى القوم . ویتبمونه إلى أعلى ابخبال » 
ولكن هينبم تقصر عن المثابرة . في كوه راجن . وينظر إلهم وقد هبطت جم إرادمم على الرغم من 
سمو تطلمهم . وی الاعل يأق الغيطان ی صورة إمرأته « آنیس ه ینویه بان كل آلامه ستتهى إذا تخل عن 
مبدئه , فير ده . وتأق ۾ جير د ه الفتاة باجنونة ذات الواطر السجية الغيبية بعد أن رأت الشیطان » و تطلق 
عليه رصاصة تکون سيا فى وقوع ركام من الثلج عليهما ويموت براند وهو يسع أرواح الثیب تقول : 
و أن الله إله الاحسان والحب و ومن الغريب أن الأستاذ يشر فارس يذ كرف مسرحيته ميدأ : كن لنفسك » 
بدلا من : كن أنت نفسك . لتقارب الکلمتن فى الفرنسية والعربية + مع أن المبدأ ای هو حور مسرحيته > 


كا يتكرر كثيراً فى مسرحية أبسن . 
( م ۳٩‏ - النقد الأدى الحديث ) 
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ف اثریف فى شراء قطعة آرض من شركة عقار أجنبيه . ويقدم إقطاعى إلى القرية لأمر 
آخر» فيظنونه منافسا للم . ويقدمون له بعض الال ليترك هم الصفقة . وحن بعلم ذلك 
بشتط فى طلب الال » بل يطلب فتاة جميلة للحدمته » متعللا بحاجة أولاده لها . 
وتنجو الفتاة منه بتظاهرها أا مريضة بالكوليرا . فترجع لقريتها وخطيها . وينجح 
الفلاحون فى الحصول على الأرض لتوزيعها بيهم . 


ومثل آخر للصراع الفکری فى مسرحية : القضية » للأستاذ لطنى اللحولى . وهی 
تتناول مسألة الإصلاح الاجماعى : أيأق عن طريق التفر الشامل والثورة أم عن طريق 
التشريع والقانون ؟ وبعبارة أخرى أى الطريقين نسلك للهضة : الإصلاح أم الثورة . 
أى التغيير الكلى لجميج القطاعات ؟ .. وينتصر المؤلف لارأى الثاى . وهذه قضية 
فكرية اشتراكية . 


وما بعشل الصراع الوطى الاستقلالى مسرحية : الراهب . للأستاذ لويس عوض . 
وفبا تصوير فى لثورة مصر الاستقلالية عام 195 م . وهی فى إطار ها التارعخی تمثل 
روح مصر الاستقلالية : فى كفاحها ضد الستعمرن . وفما ينجح شعب الاسكندرية 
ف الاستقلال عن الرومان مدی عانية أشبر ۰ حى ینتصر دقلدیانوس الطاغية الذی 
مى عصره فيا بعد عصر الشهداء . و عثل أبا نوفر الشعب فى صلابته نى المقاومة . 
واهتدائه بفطرته وإخلاصه إلى اللخطط السليمة الحربية ی تلك القاومة . وهو على 
صلابة خلقه من الناحية الوطنية يتعرض لضعف عاطق فى حبه « مارتا » الراقصة ع 
وهى روح طيبة » محسنة ۰ تطهرت بالاعان . وتشترك فى المقاومة وتتعرض للتعذيب 
وتتمی إل الدير . ويكفر أبا نوفر عن خطيثته فى حبه » بقتله نفسه قبيل إخفاق الثورة . 
و مارتا ؛ ها حب آخر . هو حب المسيح . مثلا فى حها لقسطنطين > أمل الشعبه 
السیحی ف ذلك الوقت . وهو حب آفلاطونی . وفی المسرحية كذلك تصوير قسوة 
الحلق الذى يتنكر لطبيعته حين مجحد الب وحقوق القلب » وحين يشتط فى تقدم 
العدل المطلق على الرحمة : وهذا ماثل فى مساك أبا نوفر من فيلامينه . ومن ثم إخفاقه 
الروحى » ف حين بجحت « مارتا » بسموها الروحى »> واعاما بشريعة القلب . وعلى 
حان تذنبى المسرحية بإخفاق الثورة : تارك - مع ذلك الأمل مفتوحا يلاد فجر 
جديد » بالإصرار على القاومة . وباستثناف القتال : كما يقول أبيب على مرأى 
مكشة الإسكندرية حرق : «... يم احترقت قبل الان ۰ وج ستحترق » لتذكر 
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الدنيا ننا عقل العام وضميره » وما دام فى مصر حى یفکر » فلیحرقوا . ولیحقروا . 
فلن نتعب من البناء » . 


ونشر هنا إلى مسرحية : انحروسة » للأستاذ سعد الدین وهية » وهی تمثل حالة 
الشعب يعانى من حكامه الظلمة فى العصر الحزف الإقطاعى » ثم مسرحية : اللحظة 
الحرجة » للأستاذ يوسف إدريس » وهی تصور موقف الطبقة المتوسطة إزاء العدوان 
الثلاثى » حين يصبح سعد العامل بطلا بفطرته وصدق إحساسه واعانه بالعمل » 
فى حين يتشدق أخوه : سعد الطالب بالجامعة ‏ عبادیء يجين عن تنفيذها » فیتعلل 
برجاوات أمه وأبيه عن تنفيذ ما سبق أن عليه من الاشتر اك فى المقاومة » ولا 
غرج من جن ی بری اهلق ف آن اقا ده من ادن - له 
جورج - الجندى الانجلیزی - بر صاصة بطلقها عليه وهو يصلى-» فیظل سعد قابعاً 
فى حجرته حى تفتحها سوسن . فری أباه مقتولا وأحاه مشجوع الرأس . وهنا 
بتغر طبعه » فیطلق رصاصة على الجندى ۰ ويذهب للاشيراك ف المقاومة » تباركه 
أمه الى آمنت الآن أنه لابد من الاشتراك فى رد المعتدى للثأر للوطن . وهو الثأر 
الكبير » من خلال تعرضها لعدوان فى الأسرة يقتضى ترا آخر . 

وبعض مس رحياتنا الحديثة الى تتناول هذا الصراع الفکری والطبى والفلسى - 
وهی صنوف الصراع الى تحدثنا عنها ‏ مكتوب بالفصحى ؛ وبعضما الأخر بالعاءية » 
كسرحية الأستاذ سعد الدن وهبه السابقة » ومسرحية : الناس اللى فوق » والناس 
اللى تحت -- للأستاذ نعمان عاشور . 


ويقودنا ذلك إلى الحديث فى المسألة الى بقيت لنا فى هذا الفصل . 
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سبق أن بينا ى هذا الفصل أن الحكاية أو الحدث » فى معناهما الفنى + يستلزمان 
ضرورة - الشخصيات المسرحية : وأن هذه الشخصبات ۰ بعضها مع بعض فى 
صنوف صراع سبق أن حدئنا عنه . وهذا الصراع يشف عن الفكرة » الفكرة 
الكلية للموقف العام فى المسرحية ۰ أو الأفكار الجزئية الى يتطلها موقف الشخصيات 
كذلك . وقالب الفكرة ‏ ضرورة - هو اللغة . أو القولة . وهی ما نقصده هنا 
بالأسلوب . 


والاسلوب ذا العی سبالسبة للقاریء ب هو الصلة به وبق الا لف 
لوقوف على الفكرة والشخصیات والحدث . فهو الظهر لانتاج الکاتب السرحی ‏ 
وان كان فى عملية الحلق الفتی- بالنسبة للکاتب - تابعاً لحدث ومنهجه ۰ ثم الشخصیات 
وطبيعتها ۰ وللموقف أو البناء الدرای الذی يشف عن الفكرة ۰ وقد سيق أن ننا 
إلى أن أجزاء المسرحية لا فصل بینا فى الحلق الفنى ۰ فهى ملتحمة متشابكة فى وحدة 
تضمها جميعاً » ولكنا فصل بينها ‏ نظرياً وضرورة - فى عمليات النقد . فإذا كانت 
صلة القارىء أو المشاهد بالكاتب تتمثل فى المقولة أو الأسلوب . كا قلنا . وسحت 
أهية اللغة فما تكشف من السمات الفنية للعمل المسرحى ۰ فى أخص خصائصه الفنية . 
فالکلمات هی عون رسائل لقن السرحی . بوصفه غلا دی ميی انتظمت ف 
جمل وعبارات مسرحية . 


وخاصة الجملة فى الوار السرحی أنها وضعت أصلا لتقال » لا لتقرأ . وطذا 
كانت للجملة السرحية خصائصها احددة ذه الصفة . وهذا عى کبار کتاب السر ح 
العا ميون بطابع صوق تکتسب به الجمل السرحية إيقاعاً من نوع ما » وطولا وقصراً 
نتلاءم مهما فى موقعها . حى فى السرحیات النترية . فلیست حرية الکاتب ى خلق 
الجمل واسعة كسعة مؤلف القصة انى لا تنحصر وسائلها الفنية فى الحوار » بل 
يتدخل فما الولف أحياناً بالوصف أو الحديث اللفسی من غير حوار > كما أن 


ی 


ولا بد من توافر اعتبارات فى صياغة کل جملة من الجمل السرحية » شعرية 
كانت أم نثرية . وما أن يضع الکاتب السرحی نصب عینیه الفكرة الى ثبرر 
المقولة » وطبيعة الشخصية الى تنطق مبذه الفكرة المصوغة ف المقولة > ثم أثر الفكرة 
المصوغة فى الشخصيات المسرحية التوجه مها إلبا . 


ومن ثم قوة الحوار فى الحركة ۰ فالحوار السرحی فعل من الأفعال ۰ به يزداد 
المدى النفسى عقاً : أو الحدث المسرحى تقدماً إلى الأمام . فلا ركود فى لغة المسرح 


وتتعرض لغة المسرح للركود إذا غفل الكاتب عن اعتبار من الاعتباراته 
اا کا إذا جمل حواره جملا تا لاسر ا کی عن آخحری > فلا 
تحدث أثراً »> کفضب ‏ أو إثارة » أو خصومة فكرية . وذلك أن الوقف هو الذى 
جب أن على طبيعة الحوار . ولكل شخصية موقفها الخاص ف الموقف العام للمسرحية 
فلها لغتها الخاصة الى با تحيا فى حركة . 


وأخطر ما تعرض له لغة المسرح أن تكون خطابية ٠‏ وذلك حين يشعر القارىء 
أن الشخصية لا تتوجه لاشخصیات المسرحية الأخرى ٠‏ بل إلى المتفرجن > وكأن 
الكاتب ينسى عمله الفى » ليعير عن رأيه مباشرة لجمهوره » أو يستخلص مغزى 
لمسرحيته . يكره فيه ا موقف على تقبل العبارة . فلا وجود للجمهور ف نظرالشخصيات 
المسرحية . وعلى قدر واقعية الشخصيات » یکون إحكام الحوار » دون توجه إلى 
مشاهدن . كا لو كانت الشخصيات تيا حیانها فى الواقع » لا فى المسرح . ومن 
ثم يقال إن السرح بين جدران أربعة : الرابع مها جدار وهی يفصل بن الممثلين 
والجمهور . 

وحن أراد الكتاب احدئو ن- أمثال بريشت وبر اندلو هدم الجدار الرابع(۱) » 
م بلجأوا لوسائل خطابية » بل كان همهم التعمق ف الفكرة عن طريق تصوير الموقف 
الإنسانى > بإثارة الشعور والفكر معا . بوسائل فنيه تحدثنا عن كثير مہا فیا سماه 
بريشت : وسائل « التغريب .)۲(١‏ 


(1) انظر صفحات ٩۰4‏ وما یلها من هذا الفضل . 
)۲( انظر هذا الكتاب ص ٩۰۳‏ ومايلها . 
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ومن الأخطار الفنية فى الحوار المسرحى كذلك أن تكون العبارة غنائية » بط 
إلى وصف المشاعر الذاتية الشخصية ۰ فتفقد القوة الحركية » لأا تصبح عثابة وقف 
للحدث + تتفصل به الشخصية عن زمیلابا فى الموقف » وتفقدابلمل تل ثر ها العمل > 
أى و ظیفنپا الدرامية . 


وإذا توافر للجمل السرحية ما قدمنا من اعتبارات ۰ فإنها تولد ال ركة الى 
تتمشی پا مع احدث > وتعمق معرفتنا بالشخصیات فى حرکنها النفسية وفى السرحية 
الى تقوم فما الحالات النفسية مقام احدث - کسرحیات تشیخوف (۱) - لا تنقطع 
الحركة السرحية فى العبارات » بل نری فما الحركات النفسية داثبة الصعود › دائبة 
التجاذب والتفاعل . 


وقد یقوم الحوار وحده - دون ما حدث س بالوظيفة الدرامية ی بعث الحركة 
انفسية » كا فى مسرحية : الباب الغلق » لسارتر : فكل ما يشدنا إلى تلك ااسمرحية 
هو تتابع هذه الوجات الجارفة للحالات النفسية » فى درکات انحطاطها ۰ من خلال 
الحوار الذى لا تفتر حركته » ولا ينقطع تجدده أبداً (۲) . 


والسرح أفقر من الحيالة فى تنوع الناظر . وسرعة الحركة فى الحدت ولا 
يمكن أن تتوافر فيه وسائل التفسير بالقول کا فى القصة » على حسب ما بيئا » فدعامته 
الأولى استنفاد اللغه فى دقة الاختيار للعبارة » وإحكام الصياغة » من غير تكلف 
أو حلية مصطنعة » أو فبقة فى ألفاظ تتجاوز المألوف من لغة الكلام » أو ماسماه ‏ 


من قبل - آُرسطو : اللغة المدنية (۲) ۱ 


و نوم أن الواقعية تمل العناية بالأسلوب فى المسرحيات ٠‏ كا سبق هذا 
إلى أذهان بعض آدعیاء النقد عندنا » وبعض الکتاب السرحیین . ونقیض ذلك تماماً 
هو الصحیح . فالواقعية ‏ كا قلنا غير مرة - ليست فى نقل الواقع ۰ بل فى الاعان 
بأن الوقائع العادية - وبخاصة فى القطاعات الدنیا من المجتمع ‏ تمثل أعمق حقائق 
الحياة . وبعض هذه الوقائع مثالية مما تشف عنه من مدلولات . ولکن من ثنايا 
(۱) انظر ص ۰4۸ - ۰۰:1۹ ۷۹-۰۱۷۳ ۲ 0۹۷ من هذا الکتاب . 


(۲) انظر ص هده من هذا الکتاب , 
(۳) انظر ۷۹-۷۷ من هذا الکتاب , 


۱8 بت 


العایر الوضوعية الصادقة الى تنکشف عا الدلولات . ولا يتيسر ذلك كله 
بنقل الواقع > بل بتصویر الشخصیات ۰ ودرا کها لموقفها . وقد رأينا أمثلة من 
السرحیات الواقعية احتلفة . منذ زولا » یعی فما کاتبوها کل العناية باختبار 
العبارة الدالة وإحكام صیاغنها » ووضعها موضعها اللرای > بل إن ١‏ زولا » ۰ 
فى نقده للأدب الواقعی ؛ يدعو إلى شعر الواقع » فى إحكام بناء السرحية وصیاغها › 
ویقول : « يام الرء کل الإثم حين یکتب فى أسلوب سىء ۰ ولیس سوی ذللثه 
من جرعة فى الأدب تقع علا حواسی » ولا آدری أين يضع الرء الحلق حن 
يضعه موضعاً آحر . الجملة الحكة الصياغة فى ذاتها عمل طیب(۱) » . ۱ 


وقد يسلك الكاتب المسرحى طريق العبارات الى تطلعنا على واقع الشخصية 
من خلال الوعى المألوف » متصلة بالحياة "لعهودة فى مثل حالما ». وتشف العبار ات 
فى الوقف عن حشد من المشاعر ٠‏ والأفكار » نستخلصها بفكرنا من وراء حدث 
المسرحية وشخصیانها » حن يتوافر للتصوير ‏ بأبعاده المختلفة الى تحدثنا عنما 
العمق الذى يستلزمه البناء انى امک . وهذه لغة تلزم جانب الواقع الفعلى . 


وقد بستنطق الكاتب لسان حال للشخصیات » فيعيرها أسلوباً تعر به عن واقعها 
فى عمق » قد لا محتمل صدوره عن الشخصية فى مثل حالها فى الواقع . وكثيراً 
ما كان يسلك هذا المسلك الكلاسيكيون » ولکنهم يبررونهكل التبرير بالموقف حين 
يلجأون إليه . وتمثل لذلك محالة « فيدر » فى مسرحية راسين ؛ بحين محلل دوافع 
الغعرة الى دفعها إلى التوانى عن نجدة « هییولیت » وهى على وشك تناول السم . 
فن غير احتمل فى الواقع أن يكون لد-ها کل هذا الوعی فى مثل حالما » من خخواطرها 
الدقيقة فى إفراط الحب بالغرة حى يدفع إلى بعض الحبوب » بغضا تخاله به غولا 
پتربص ہا » ومن نجاور الحب والبغض كقمتين متقابلتن يتلامسان » ومن عذاب 
الب الطاهر يصبح جرعة » یتستر ما صاحها عن اناس » حى اف أن يذرف 
المع . فى حين حظی الب الآثم بالحرية والطلاقة » مضافاً إلى کل ذلك بالضیق 
بالمقدور العايث المحم ق .غير رحمه . وما إلى ذلك من آلاف اللخواطر ۰ ومثال 
آخر فى خاتئمة مسرحية عطيل لشكسبير . حيث يبدو عطيل رائع البيان ئی إفصاحه عن 
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دخيلة نفسه قبيل انتحاره » وف التعبير عن وجوه خحطثه فى حبه » وقتله أبن لؤلؤة 
فى حياته . 


,ومن النقاد احدئن من بستصوب اسئنطاق لسان الحال فى المسرحيات » للإفادة 
من النبع الأرى للخة » وهی أخخص ما عتاز به السرح کی تتوافر له :الحياة . فینافس 
الحيالة والقصة » وإلا مهدده الفناء(١).‏ وی مسرحيات المواقف نشهد استنطاق لسان 
الحال حين نرى الشخصيات فى لحظة تكوين وعها » ويتاح للمؤلف أن يبن حركتها 
الفكر ية من خلال أقواها العميقة (؟) . 


على أنه لا ينبغى التسلم مبذا القول على إطلاقه . فى الق لا يصح الاسترسال 
فى آراء نمجريدية » لا يررها الموقف ۰ ولا تتصل با حركة النفسية الشخصيات عن 
قرب . كاللخواطر الفلسفية فى الحب على لسان ريفية » أو فى حوار إنسان عادى لا 
محتمل وقوفه على مثلها » وکاستنطاق طفل للحواطر لا تصدر عنه (۳) . فإنها تكون 
عثابة ان اع هذه الشخصيات من الواقع > هروباً من النز ام الأبعاد الحيوية ٠‏ وقضاء 
على الوقف اللرای . 


وعلى هذه الاسس العامة السابقة ۰ نتحدث فى مسألتن هامتين : السرحیات 
الشعرية ومدی صلمها بالواقعية ف السرحیات الحديثة » مع خصائص الشعر السرحی » 
ثم مسألة العامية والفصحى عندنا فى السرح والقصة على سواء . 


وللشعر فى المسرح تاريخ أعرق من تاريخ الثتر فيه » فلم يكن يدور علد آرسطر 
أن المسرحيات تكتب نیرآ . وقد وضع أرسطو للشعر المسرحى معيار المحاكاة » ول 
يعتد بالشعر الغنائی » كا بينا فى نقد أرسطو فى الباب الأول من هذا الکتاب . 


وقد قلنا ‏ من قبل إن الكاتب يستغل طاقات اللغة التعبيرية فى الحوار حى 
فى النثر ۰ فللجمل فيه حدودها وإيقاعها . وفى الحق أن كل المسرحيات النترية ‏ 


(۱) انظر وو لتركير : عيوب التأليف السرحی » تر جمة الأستاذ عد ا حلم البشلاوی » القاهرة ۱۹5۰ 
فى مواضع متفرقة » ومخاصة ص ۲٩۲‏ وما بعدها . 

(۲) انظر أمثلة ها فبما قلناة فى الفكرة فى هذا الفصل . 

(۳) انظر مثلا كيف كان دور الطفلين سلبياً » فلم يتحدثا فى مسرحية : ست شخصيات تبحث عن 
حولف » لیر اندلو > ص ۱۷۳ - ٩۷1‏ من هذا الکتاب , 


٩۱۱۷ 


لدی کبار الکتاب - فى لغنها طابع شعری فيه عمق ۰ وتصویر حی درای ؛ وانتقاء 
بالغ الدقة للعبارات » ميث تشف عن المی العميق للواقع الألوف 


ويلحظ من ت . س . إليوت أنه فى حين تزع الواقعية أنها نفت الشعر أو 
كادت من السرح » نری أن ابسن وتشیخوف - وها من آباء الواقعية - يضيقان 
ذرعاً بالنر وحدوده . فالشهما طايع شعری جلى (۱) . « وفما آوردنا من قبل من 
عبارات لسارتر فى مسرحیاته ما يدعم هذا الرأى . ۱ 


وقد زاد هذا الإتجاه وضوحاً فى الذهب التعببری (۲) » لأنه حرص على وصف 
عالم اللاشعور وتأثره فى الواقعم : وتبع ذلك حرصه على لغة نقع « بين الحركة 
والفكرة » » لوصف ما سوه : الجانب الواقعى الیتافزیی للشخصيات . فلم تعد 
وظيفة العبارة المسرحية نى الحركة والتفاعل بين الشخصيات فحسب » بل أصبح 
للعباز ات امتداد نفسی فسيح . . صارت به اللغة ذات سلطان حری ‏ يصل ما بن 
الشعور الألوف » ومتاهات اللاشعور الستعصية » الى ما يتحدد الصبر من خلال 
الاضطراب والزج بين عالمين : عالم الوعى ۰ واللاوعى المتحكم فی صلات الإنسان 
با تمع والطبيعة والأشياء . وفى هذا التقسم المزدوج يستعان بالشعر » وبلغة الأحلام 
وصورها الى تتجاوز الشعر المألوف » ولكن من خلال الموقف الارای (۳) . 


وف رأينا أن المسرحيات الشعربة فى معبى الشعر التقليدى - لا تتنای والواقعية . 
وها هو ذا بريشت - ی مسرحياته الحديثة - يزاوج بين الثبر وقطع الشعر . على أن 
الشعر المسرحى عخالف فى مفهومه للشعر الغناى . فلا بد أن تكون لغة الشعر السرحی 
شفافة » غير كثيفة » تضىء العی ولا تطمسه )٤(‏ ويستعان به على جلاء مشاعر 
تئر اءى على هامش الموقف : وتساعد موسيقاه على إذكاء هذه الشاعر دون أن تلحظ . 
ثم إن الحركة تتمثل فيه . فلا يقف - کالشعر الغناتى - عند التعبير عن مشاعر حدث 

پا الشخص نفسه دون تجاوب مع الشخصيات والموقف . فهو حوار بتمثل ف 


(۱) انظر المقالة الصغيرة لأليوت بعتوان : 

S. Eliot : poetry and Drama. Faber and Faber, London, 1951‏ . 
(۲) انظر ص رو ۰۱۸ ۵۸۹ ۰۵۷۳ ۵۷۱ ٩۲۱-۱۹‏ من هذا الكتاب . 
)۳( مرت أمثلة لللك ص ۰1۳ - 014 3 ۷۲ - ۷۳ من هذا الکتاب . 
(4) تارن هذا ما قلناه فى مفهوم الشعر الغنال ص ۳۲۹٩‏ - ۳۰۰ من هذا الكتاب . 


بس ۱۱۸ — 


حمل » لا فى صور عثل مشاعر . وننتقل بلغته إلى عالنا الواقعی . لا نرجم فيه 
بالجمهور إلى ماض غریب عنه . فلا غرابة فى لغته » ولا تعقید فی ترکیبه ۰ ولا 
خطابة فى لهجته » ولا غنائية فى صوره . وفى هذه الحدود بقترب الشعر من حدود النثر 
فى الحوار المسرحى العميق » لأن الثتر فى ذلك الحوار لا بد أن يكون له إيقاع ؛ وفيه 
مق ذو طایع شعرى لدی كبار الكتاب ۰ کا اتضح با قلنا . ويوضح إليوت الفرق 
بين الشعر الدراى 2 والغتای 3 ف مقالة کتبا عام ۱۹۲۸ : « إذا كانت المسرحية 
تزع أن تکون مسرحية شعرية - لا أن تون ضافة الشعر لپا حلية . ولا عن 
طريق نجديد آفاقها بالشعر من باب أولى - فعلینا أن نتوقع أن شاعراً درامياً مثل 
شكسبير » تتحقق أروع آشعاره جمالا فى أكثر مناظرة درامية . وهذا - على وجه 
الدقة - ما نعر عليه : فالذی عنح السرحية قومها الدرامية » هو الذى عنحها قوبا 
ل قم اه ا ا ل ل 
أخرى بأنها درامية . فنفس السرحیات هی الأغزر شاعرية ودرامية فى وقت معا » 
لا بالجمع بين نوعين من أنواع النشاط ٠‏ بل بکال الفتح لنوح واحد ووحيد من 
النشاط الفى (۱) » . 


وإذا رجعنا إلى ترائنا فى السرحیات . وجدنا آوائل مسر حیاتنا الأدبية شعرية » 
وکان شوق رائد هذا الشعر السرحی فى أدينا . ومسرحياته عزج فپا شوق بن 
انجاهات المذاهب الأدبية الختلفة » من كلاسيكية ورومانتيكية » ثم واقعية ضئيلة » 
وقد استطاع شوق أن يستنفد طاقات اللغة الفنية فى شعره ‏ من موسيى اللغة ومن 
وجوه البيان فى التصوير - عا يضيف إلى قوة الموقف الدرای . وتمثل هذه الواضع 
الناجحة باوار الارای بین ابن ذريح وليل فى حير انها بين العاطفة والواجب ف 
مسرحية : مجنون ليلى ۰ وافتتاحية مسرحية : مصرع کلیوباترا » والحوار بن 
كيلوباترا وأنطنيوس متضراً » وحوار أنوييس مروض الأفاعى مع كيلوباترا » 
وكذلك الحوار المسرحى فى موقف نتیتاس من فرعون مصر فى الفصل الأول من 
مسرحية قبيز » وحوارها كذلك مع قبيز حين اعتزم غزو مصرء وما إلى ذلك من 


1. ,د‎ Eliot : Selected Essays, P. 1 : انظر‎ )۱( 
. وانظر كذلك لفكرة اليرت فى صلة الواقعية بالشمر‎ 
D, E. 5. Maxwell : The Poetry of T.S. Eliot, London 1961, .ص‎ 181-212 
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صنوف الحوار اتاجح الشعرى . ويضيق الجال عن الاستشهاد لذلك . ومن الیسبر 
الرجوع إليه . ۱ 


والمأخذ الواضح على کشر من مناظر الحوار فى مسرحيات شوق هو الطايع 
الغنائى . وسبق أن شرحنا أن الشعر الغنای غير الشعر المسرحى . وحسبنا أن نشير إلى 
القطع الغنائية المنيثة فى مسرحياته اشتلفة » ومنها ما نی به قيس فى الفصل الأول 
والحامس من مسرحية مجنون ليل ۰ ومناجاة كيلوباترا للأفاعى فى آخر مسرحية 
مصرع کیلوباترا . ويقل فى مسرحيات شوق الشعر الخطانى » کناجاة أنطونيوس 
لروما قبیل انتحاره فى مسرحية : مصرع کیلوپاترا » وتودیع أكتافيوس لأنطونیوس 
من نفس السرحية . ومسرحیات شوق - على عیوما الفنية فى البناء الارای و ضعف 
الاقناع بالشخصیات » وتخلل الأحداث العار ضة . . - قد آغنت اللفة الأدبية 
لسرحیاتنا » بأسلوما لشعری ۰ وصورها القوبة » وحوارها اللرای فى كثير من 
الواقف . 

ونعتقد أن الشعر الجديد قد یکون أوفق للحوار اللرای والحركة السرحية من 
الشعر ف قالبه التقليدى » ولا نعرف ف شعرنا الحديث سوی محاولة الأستاذ عبد الرحمن, 
الشرقاوی فى مسرحية : جميلة » وهی محاولة طريفة . ولکنها كانت دون شعر 
شوق فى قو ة الأداء الدرای ».فقد سادتها الخطابية والغنائية » فأضافت ال ضعفه 
بنائها الدرای » مثلا » فى المنظر الأول من المسرحية . ينطلق عمار - ف اللجنة المجتمعة 
لتنظم الأحراب من أبطال القاومة - بكلام لا يمت بصلة إلى مجرى الحوار ف 
الاجماع » فيقول : 

١‏ هل کم عالنا هذا ميثاق الأمم المتحدة ؛ 

أم أن المدفع يحكه والطلقة تبطش بالكلمة ؟ » 

فعمار هنا خطب متوجهاً إلى الجمهور > لا إلى رفقائه فى الموقف . على أن 
معنى قوله عام خطایی » فن السذاجة أن ينشد المقاومون عونا من هيئسة يسيطر علما 
الستعمرون سيطرة لا يجهلها الدهماء(۱) . 


9» € & 


(۱) راجم کتابنا فى النقد التطبيقى و القارن فار جع إليه . ولا نرید أن نطيل فى هذا هنا . 


۰ 


وفیا قدمنا من أمثلة واتجاهات » تبدو لغة المسرحية الظهر الادی لكل مقاومات 
السرحية وغايما . وما تتحقق الصلة بين السرح والجمهور » عن طريق تراسل 
المدركات الموضوعية الفيورة الى تصدر عن نفسية الشخصيات فى الموقف › 
فتكسب الشخصية أبعادها » وتجسم الفكرة » وتنقل الصورة الحيوية مشبوبة . 

وقد وجد اتجاه آخر معاصر أريد فيه أن تتجاوز لغة السرح الحدود السابقة 
فتلعب هی نفسها دوراً فى المسرحية » تصير به ذات أهمية لا تقل عن الحدث نفسه 
فى تجسم الوقف » ولا تقتصر على جرد الوساطة اللغوية فى ال اسل بين الشخصيات » 
بل يصبح الأشخاص مجرد حاملن للغة تشف عن الالية والعبث » وعن انعزال الفرد 
5 جتمع ضحلت فيه المعالم الإنسانية » فانطوى الوعی الفردى على نفسه » وقامت 
اللغة سدأ منيعاً دون تراسل صنوف الوعی العميقة » کی يبدو اشتمع من وراء هذا 
التصوير كأنه مستلب عن نفسه . وقد رفع هذا الانجاه من قدر اللغة نی وظیفها 
الدر امية » ولکنه قضی على معناها الاجهاعی فى نفس الوقت . وهذا هو معی تسمية 
هذا الاتجاه بأنه التزعة السرحية » الضادة للمسرح : ععلق6هه نامه فالشخصیات 
السرحية مطمورة فى الواقم من شئون الحياة اليومية ؛ غريقة فما » لا تتصل بالاخر ن 
إلا عقدار وعيها بذانها » غافلة عن معی وجود الاحری . قد مسخت بیہا الصلات 
الاجناعية » فأصبحت الشاعر والعواطف مغلقة على نفسها ۰ عثابة استغاثات الغرق » 
حين تفصل بيهم حواجز منيعة . لقد نسيت هذه الشخصیات كيف تكلم ۰ لأنما 
نسيت كيف تفکر . وشبت كيف تفکر لأنها لم تعد تعرف الشعور والعواطف > 
فبذلك نسیت -كيف توجه ۰ فأصبحت مملوقات مسيخة ». قابلة للتبادل بعضها مع 
بعض . فهی فراغ ملیء بالشعارات الجوفاء والعبارات الکرورة . وتتصرف هذه 
الشخصیات بحيث تجری على لسانها الألفاظ هامدة. » تتساقط كالأجرام » فتخفق فى 
تحقیق جوهرها الدفی » كا تحفق لغنها فما هدفت إليه من التجارب وتبادل الشاعر 
و الافکار . وهذا الاحفاق بقودنا إلى عالم الرعب ۰ رعب الصمت العنوی للفراغ 
الفسیح . فالصوت کالصمت » لأنه يقود أخيراً إلى بأس وصمت . وف هذا هجاء 
طبقى للر جو از بة المنا كلة > وهجاء سياسى واجماعى لعام بتطلب جهوداً تکاد تثو د 
العزام وتشل الإرادة . وتستعمل اللغة فى هذه المسرحيات استعمالا فنا عا 
مقصوداً حيث يشف عن الدلالات السابقة للمتأملن . وقد بدا هذا الانجاه ضثيلا 
فى حوار تشيخوف » ويعير عنه ببراندولو فى مسرحية : « ست شخصيات تبحث 


AEE 

عن مؤلف (۱) ؛ . ومن كبار المثلین له فى المسرحيات العالية اليوم : يونسر› 
وصموئیل (۲) بيكيت ,ی مسرحیا ہما . 

إليك ‏ مثلا ‏ جزءاً من الحوار من مسرحية : « فى انتظار جودو() » ين 
شخصيتين من أدنى طبقات الجتمع » ها « فلادیمیر » و « ستر اجون » : 
« فلاديمر أهذا أنت مرة أخرى ؟ ( ستراجون يقف دون أن برفع ره يندم 
سار اجون : لا تلمسی . 

( يتوقف فلادعر متضايقاً . صمت ) . 

فلادعر : أو تريد أن أنصرف ؟ . 
سیر اجرن .: لا تا SS‏ 


فلادمر انه هيا . أليس عجاً ؟ 

سب اجون : (مغضاً) : مسوطاً ؟ 

فلادعر . : ( بعد تفكير ) رعا لم أعثر على الكلمة المطلوبة . . 

سر اون :د والآن:؟ 

فلاد کر : ( بعد تقکر ) : ب فووا هذا ان . ( لم آمارر 
لا تم عن شىء ال اي لسار 

: أترى أنك أقل إنبساطا حين أكون معك ؟ وأنا أيضاً أحس آاتى لسن 


حين أكون وحدى . 


فلادعير : لماذاء إذن » العودة ؟ 


)۱( راجم هذا الكتاب صفحات ۰۷۳ - ۵۷ . 
)۲( راجم هذا الکتاب سن ۱وه ¬ ۲و ۷۹ 6۸ . 
(e)‏ ر اجم هذا الكتاب من ۰۷٩‏ = ۸۰ . 


ستر اجون 
فلاد گر 

سار اجون 
سر اجون 


سر اجون 


: أتظن ؟ 
: قل هذا حتى لو لم يكن صحيحا . 
: ماذا على أن أقول ؟ 

: قل : أنا مبسوط . 

: أنا مسوط . 

: وأنا كذلك , 

: وأنا كذلك . 


و و — 


: لا آدری . 


9 آنت أيضاً » بحب أن تکون مبسوطاً » فى صمم نفسك » اعترف . 
١‏ م أكون مسرور؟ ؟ 


من العثور على . 


: نحن فى البساط ( صمت ) وماذا نفعل الآن » وحن فى انبساط ۲ 
۳ ننتظر جودو . 
: هذا محیح (صمت) (۱) ». 


فى هذا الحوار ( وقد اقتطعنا بعضه ) يبين اخناق الشعور اللحلى والصلات 
الإنسانية » وسطحية الوعى > والوجود البائس العابث . 

وإليك مثلا آخر من مسرحية ليونسكو (۲) : 

« ببرنجيه ( فى سحب الغبار © مهدداً بالاغتيال ) : لا أطيق “ماع أصواتهم 


ساضع قطا فى أذنى . الحل الوحيد أن أقنعهم » ولكن أقنمهم TT‏ 
حد هذه التحولات ؟ هذه هى المساة . وهل من أمل فى ردم ؟ ينبغى أن يكون هذا 


(۱) انظر : 


Samuel! Beckett, : En attendant Godot, acte Il 


(۲) هى مسر حية الحرتيث . 0sإعم0مماطR‏ ء المنظر الأخير . 


۲۴ 


جملا يقوم به هرقل ( الإله) یتجاوز طاقی . وعلی أية حال » لکی تقنعهم عليك 
ل ير » على أن أتعلم » أو عليهم أن بتعلموا - 

لغى » ولكن أى لغة أتكلم ؟ ما لغى ؟ أو أتكل الفرنسية ؟ نعم » لا بد نها الفرنسية . 
ولكن ما الفرنسية ؟ عکن أن سما كذلك إذا أردت ؛ ولا مكن لأى إنسان أن 
يقول إنها ليست فرنسية . وأنا الإنسان الوحيد الذى يتكلمها E‏ 
آنا ما آقول ؟ أوأ فهم ؟ (۱) » . 


والعی الدرای لثل هذا الحوار أن اللغة ليست مرتبطة بٍدرا کات ومعان إنسانية 
موحدة » فهى عاجزة عن قطع الصمت المطبق المروع السائد بن الوجدانات . 
وبذلك تصير اللغة ذات زمزية درامية فريدة . فى نعى الوعى الاجماعى ويتطلب 
استخدام هذه اللغة مقدرة فنية كبيرة دعام سوير لفق هم . فالفرق شاسم - 
ماءسبق أن قلنا - بين تصوير سطحية الوعى تصويرأ فا حکاً . وبين سطحية 
التصوير » بن الإعاء بالتفاهة الى تکشف عن مأساة الوعى وبين تفاهة الإبحاء . 
وطذا نرى أن متابعة هذه التيارات الجديدة أصعب منالا على الکاتب » كا أنه تتطلب 
جمهوراً مرهف اس ۰ عق الإدراك . 

بى لنا أن تختتم محثنا بالحديث فى مسألة تخص السرحية كا تخص القصة . وقد 
کنر فيها الجدال ہین كتابنا ونقادنا » وأسهمنا فيه » ونوجز فبا رأينا هنا : 


وهذه المسألة هی لغة الحوار : أيكون بالفصحى أم بالعامية ! وهی مسألة 
>لية »> كان السب الباشر فى إثارتها الفرق الشاسع بين الفصحى والعامية فى لغتنا . 
ما نكاد نتفرد به فى الآداب العالمية » مع الضعف المطبق فى الفصحى لدى الجمهور . 
ومن ثم وضعت المسألة وضعاً خاطتا فى نظرنا » على أساس الواقع ومسايرته » لا على 
أساس مطالب الأدب . وما ينبغى أن يكون من أجل البفة بالأجناس الأدبية . 


فى الق لا صراع دس الفصحى والعامية . فلمن شاء من الکتاب أن تار 
جمهوره . وق الم جمیعاً من القدم ‏ یعیش الأدب الفصيح مع الأدب 
الشعی عيشة سلمية . فلا ینبغی محال أن نفاضل بين الفصحى والعامية لنحم إحداها 


Richard N. Coe : 1006560, p. 5]. : انظر‎ )۱( 


۱۲ 


دون الاخری » بل يحب أن نترك لكل منهما مجاله ااطبیعی لیسیر فيه ما شاء » شآن 
الاداب الکر ی . 


ونسلم سلفاً بأن اللهجات الحلية » لدينا » ولدى الم الأخرى - على الرغم 
من التقارب بين اللهجات الحلية ولغة الأدب فى تلك الأم أكثر مما هی الخال عندنا ‏ 
أروج استخداماً فى شئون الحياة اليومية » وطا من هذه الناحية حیوینها الخاصة الموضعية 
فى التصوير » وفا قرائن استعمال فى الشثون العادية المكرورة تكسما أنواعاً من 
الدلالات الواقعية الدقيقة الى قد تقصر عبا لغة المل والآذب كاكرف لک و 

من أحياء المدينة » وکل قرية » بل لكل أسرة » آلفاظ حية اکتسبت بقرائن یش 
مدلولات لا يتذوقها سوى آهلها » أو حتاج فى معرفنها إلى شرح طویل . وهذا 
ما پسمی : خاصة الاضمار اللغوية . يقول سارتر . متحدثاً عن اللغة الفر نسية 
( طبعاً ۲ : «ولو أن قرصاً من أقراص الا کی ردد علینا - بدون شرح - الأحاديث 
الى نجرى يومياً فى قرية نائية » مثل : بروفين ٠‏ أو : أنجولم ٠‏ فلن نفهم 
منه شيا » إذ لا توجد القرائن من الذكريات المشتركة > والإدراك المشرك . 
وبالاختصار : لا يوجد العام الذى يعلم كل من التحادئن أنه ماثل فى ذهن الاخر 4 
فالفرق بين لغتنا العامية والفصحى له ما بناظره أو يقرب منه فى الأمم الأخرى ذات 
الآداب المريقة . ولم يدر بخلد واحد من نقادهم وکناپم أن یفرض هذه الهجات 
فرضاً » بدلا من الفصحى . ٠‏ أو يجعل إحداها فى صراع مع الأخرى لتستبدل ا » 
بل ترکوا الأدب الشعی ( ( افولکلور ) پسر مم الأدب القصیح > دون صراع کل 
مهما مع الانحر على البقاء » كا يخطر لكثير من كتابنا 


فالذى نعار ضه كل المعارضة هو أن حك على الفصحى ‏ من حيث هی - 
با تعجز عن أن تسهم فى هذا الجال . تعللا بأن العامية ثرية بقرائن ألفاظها الحية 
فى الاستعمال » أو مراعاة لواقم الحال فى حدیث الشخضیات الى تكلم العامية 4 
وینطقها الکاتب اللغة الفصيحة ما پسمونه : واقعية الأداء . ذلك أن الفرق شاسع 
بين معى الواقعية الفبى وواقعية اللغة . والخلط بیهما لا يصدر إلا عن قصور شنیع 
ف فهم الواقعية . فالواقعية يقصد ما واقعية النفس البشرية » و Gs‏ 
والكاتب لا يستنطق لسان القال . بل لسان الحال . ولا بد فى عام الأدب من الاختيار 
والتعمق » لا الاقتصار على نقل الواقع . وقد بينا من قبل رأى الواقعيين ى لغة 


— ۵ 


الاداء الفی »> كا رأينا أمثلة من أدهم » وعرفنا كيف حبذ كثير مہم استعمال 
الشعر نفسه فى السرحیات الواقعية (۱) . 


وعندنا آن الذين یغالون ق الاهیام بعبارات الواقع المای - اعتداداً يحيويئها ‏ 
مخطئون . ذلك أن المسرحية بكل أجناسها » حى اللهاة » تعتمد أولا على الوقف » 
لا على غبارات المهاترة : والتلاعب بالألفاظ والتنابذ بالألقاب » توها آنا الواقعية . 
ونذ کر القارىء عا أوردناه فى نقد أرسطو - وهو أقدم نقاد العالم من أن خر 
اللاهی ما لا يعتمد على عبارات الإقذاع والسخرية » بل على الوقف « الذى تکون 
فيه الایعاز ات واتلمیحات أكثر إباجاً » . ویفضل آرمتطو - نى اللهاة - السخرية 
الى يرى قائلها من وراتما لمعبى عام على الدعاية الى يقصد ما النسلية (؟) . ولن 
تخسر امسر حية کثرا إذا تعذر نقل بعض العبارات ذات الصا ص الموضعية ی 
العامية إلى لغة الحوار بالفصحى ٠‏ ولکنپا تخسر كل شىء بضعف الوقف » وجافاة 
الواقع 'فى الموقف . 
على أن فى التسلم بعجز اللغة العربية عن الاسهام فى إنتاج الادب القصصى أو 
السی كلقا بل من وق فيا لين این اين » فقسلا ع ينا من قن 
"اليائ للمنطق فى القول بأن اللغة العربية : تعجز عا ثم فى اللغات الأدبية العالية . 
SS‏ 
الاداب العالية - لما ارنقت,۰ ولا تعاونت الاداب العالية والتقد العا مى على الموض 
مها ٠‏ وعلى) تبادل التأثير والتأثر العالميين فى عالانبا » مما كان سبب نموها ونضجها ء 
0 على تأدية رسالاتها الإنسانية والاجياعية . وهذا أمر واضح كل الوضوح 
لا يحتاج إلى الإفاضة فيه . 


على أنه لا نزاع فى أن اللغة الفصحى أقدر وأثرى فى تنويع الدلالات وتعميقها 
من اللغة العامية احدودة فی.مفردانا » والتصلة بالوقائع واحسات » فى حين تعجز 
عن المعانى العالية والأفكار وانواطر والشاعر الدقيقة . وى سبیل ذلك لا يصح أن 
نراعی التیسر على عامة الجمهور ۰ بل يجب أن نرق بإمكانياته » ومخاصة فى آدبنا » 


(۱) مثل ت . س اليرت » انظر ص ۳4۸ - ۳۶۹ من هذا الکتاب : 
)۲ راجم هذا الکتاب ص ۸۲ ۰ 


بت ۱۲ 


الذئ لم بتجاوز کثبر آ مرحلة النشوء والطفولة فى الأدب الوضوعی أدب السرحیات 
والقصص . فنحن فى آشند الحاجة إلى تزويد الفصحی فى هذه امجالات » کی یصبح 
أدها موضوع دراسة » ولثلا حرم الجمهور تغذية فكره وإمكانياته الفنيه 0 
فيه العامية . هذا » وإذا لم نلحظ هذه الفروق بين عالم الفن وعالم الواقع کأن ی 
ذلك القضاء عليهما كلهما . يقول فكتور هوجو معرفاً المسرح : « ليس المسرح بلد 
الواقع » ففيه أشجار من ورق مقوى ۰ وقصور من نسيج > وسماء من أسمال » وقطع 
ماس من الزجاج » وذهب من صفائح . وجواهر زائفة بالحضاب » وخدود 
علیپا بپرج الزيئة » وشمس تبرز من نحت الأرض » ولكنه بلد الحقيقة : ففيه قلوب 
إنسائية على المشهد ء وقلوب إنسانية خلف المسرح » وقلوب إنسانية أمام العرض » . 


وانلطر الفنى الحقيق هو - فيا نری - مجافاة المسرحية أو القصة للغة الواقع 
فى المضمون والموقف » لا فى لغة الأداء . فلا ضير أن يحاور صی أو عاب باللغة 
العربية - على ألا يكون فما تكلف أو فيهقة - ولکن الضرر كل الضرر أن یجری 
الكاتب على لسان صى أو عامی آراء فلسفية أو أفكاراً اجّاعية » أو صورا عميقة 
لا يبررها الواقع » ولا تتصل بالوقف كا سبق أن بينا ذلك » ومثلنا له . 


على أنه لا ينبغى أن نغفل عن حقيقة أخرى لها خطورتها هنا » وهى أن إيراد 
بعض الألفاظ العامية أو الأجنبية فى التراكيب الفصيحة لا ينال من اللغة الفصحى › 
ولا جعل منها لغة عامية أو أجنبية . فالألفاظ المفردة لا تخلق اللغة ولا تميزها . ذلك 
أن خاصة اللغة تتمثل فى تراكيها + وما يتصل بالتراكيب من دلالات موضوعية 
أو جمالية . وعلی حسب ذلك تصنف اللغات فى عم اللغة العام . فالانجليزية ‏ مثلا ‏ 
لغة سكسونية » وليست لاتينية » على الرغم من أن أكثر فاا قرس أو لاتدنية 
الأصل . اللغة الفارسية لغة هندية أوروبية ۰ مع أن أكثر ألفاظها غربية . وقد أفادت 
لغتنا الفصحى من مفردات اللغات الأخرى نى القدم » وبخاصة الفارسية ۰ فأحذت 
عنها كثيراً من مفرداتها » وأدخلتها فى تراكيما » فصارت الفردات معربة . وبعض 
هذه الألفاظ المعربة الأصل فى القرآن الکر م . 

وتغيب هذه الحقيقة عن دعاة اللغة الوسطى من نقادنا وكتابنا » يقصدون اللغة 


الى تكتب على حسب الإملاء الفصيح عفردات تتفق فما العامية والعربية » لينطقها 
من يشاء بالعامية أو العربية . ولابد للم فى هذه الحال.من إغفال الدلالات الجمالية 


۱۲۷" مت 


لتراکیب . ذلك أن تراکیب اللغة الفصيحة مرنة » بسبب وجود الاعراب فبا . 
شأنها فى ذلك شأن اللاتينية . وق هذه الرونة تتمثل آکتر انفصائص الجمالية » 
وكثير من الدلالات الوضعية » على حين فقدت العامية هذه الرونة بإسقاط الإعراب » 
فأصبخ لكل لفظ وضعه فى ال حملة لا يتعداه » شأنها فى ذلك شأن الإنجلوزية والفرنسية 
بعامة . فراعاة التوفيق بين العامية والفصحى فى المفردات بقتضى مراغاة التراكيب 
العامية » لتستطاع قراءتها بالعر بية والعامية على سواء . وینتج عن ذلك إضعاف اللغة 
العربية فى أخص خصائصبا » دون إغناء للعامية فى شىء . ومن اليسير تتبع الشواهد 
الكثبر ة على ذلك فى الأعمال الأدبية الى قصد أصعابها إلى كتابتها بتلك اللغة الوسط (۱) . 
وقد دلت التجربة العملية أنها تقرأ بالعامية لا بالعربية . 


زسبيلنا الى ندعو إلها من شأنها أن تفسح اجال الأرحب للقصة والمسرحية » 
فلا تحرمهما ميدان الفصحى ۰ حى يتاح ما جمهور أكر > ويتسع مجالمما الفی 
ويعمق » کی يؤديا رسالهما الفنية والقومية » کمهدنا بالقصص والمسرحيات فى 
الآداب العالمية . 


(۱) من هؤلاء الأستاذ توفيق الحكي » ومن عبارائه مثلا فى مسرحية الصفقة : لا بد آمر على الا 
كلها . . . رآنا سبق تهت عليكم إذا تخلف و اسد منكم عن الدفع » الصفقة قبطل . . . حصل وسيق فلت 
لا . . . ۾ » ولا خی ركاكة العبار ات و عامیتها 


۷۸ 
خاتمة البحث 


وضح من مطافنا الطویل ۰ فى ثنايا العصور » كيف تعاون رجال الفکر فى 
مختلف الاداب على إقامة هذا الصرح الشامخ من النقد » فالتفت فيه التیارات الفكرية 
العالية » وتآزرت جمیعها للبوض بالاداب القومية » منذ أقدم العصور. حتى الوم . 
ول يكن النقد العربى فى عصور نهضته قديماً وحديثاً ععزل من هذه التیارات . 


وقد رأينا آفلاطون - ف الواضم الحتلفة الى درسنا فیها آراءه فى هذا الكتاب ‏ 
رائداً لتلميذه العبقرى « أرسطو » فى النقد الأدنى > فى عالم المثل الذى فرضه فى 
نظريته ى الحا كاة . وی فلسفته فى الحمال » وق غايته الاجماعية الحلقية من الشعر » 
وق بيانه لاسس انلطابة الفنية . وى إشادته بالعاطفة » ومذهبه فى الافام لدى 
الشعراء ... وقد تأثر أفلاطون بأستاذه سقراط » وتأثر کلاهما بالسوفسطائين تأثراً 
عكسياً . لأنهما قاوما لسوفسطائیین فى مغالطتهم » كا قاومها أرسطو . على الرغم من 
أنمهم ‏ ثلاثتهم ‏ آفادوا من بحوث هؤلاء السوفسطائيين فى اللغة والخطابة . 


وان ال ارعش هلا الیراث :افکری . فظهرت عبقریته اغا ظهور ق 
استغاره و اتباعه له فى بعض الواضع ومخالفته له فى الواضع الأخرى . فلم يعتد ٠‏ 
فى نقده . بالعالم الیتافزیی . وقد فهم المحاكاة فهماً جدید؟ سا فيه بمكانة الشعر ۰ 
وبين أنه أعظ فلسفة من التاريخ فى وظيفته الاجماعية . وكانت نظريته فى الصنعة 
مخالفة لدعوة أستاذه « أفلاطون » فى الإلام » فأوضح ‏ فى كتابه : « فن الشعر ‏ 
الاسس الفنية العامة للشعر الموضوعى فى المسرحيات والملاحم . وجعل وظيفتها 
الاجماعية رهينة باتقان نواجها الفنية . وکان له السبق فى الکشف عن الوحدة العضوية 
فى السرحية واللحمة . وعن آثر الضمون الاجهاعی فى التطهیر ۰ ثم ساق بعد ذلك 
نظر ائه الصائبة الدقيقة فى الصياغة الفنية والأسلوب . وقد آورد أكثر هذه النظرات 
فى كتابه ؟ اللحطابة . الذى عرضنا خلاصة وافية له . وكان بذلك آبا للنقد الأدی 
النهجی فى العالم كله . كا كان أفلاطون الرائد الأول لعلم الجمال وفلسفته كذلك 
بينا أن أوروبا - حى عصر البضة - قد عرفت فى نقدها الأدنى کتاب احطابة 
لأرسطو » وتأثرت به أبلغ التأثر » على حين ظل كتابه : فن الشعر » مجهولا أو 
كاد طول العصور الوسطى فى أوروبا » فلم تعر فه تلك العصور إلا من التر جمة العربية. 


سس ۹ س 


ولهذا کان تأثير أرسطو فى عصور آوروبا الوسطی وق النقد العربى متشاماً بعض 
التشابه . 


وقد ظهر من ثنايا“دراستنا للنقد العریی أن افلاطون قد أثر فى الآراء الفلسفية 
الى تذ کرها مؤرخو اليباة العاطفية من العرب كان ألى داود صأحب کتاب : 
د ازهرة » . ومن تأثروا به من المؤرخين الآخرين - ثم أثر أفلاطون كذلك فى 
إدراك الحمال وفلسفته دی كتاب الصوفية وشعر ابم . وق القصص ذات القضايا 
ااصو فية . كقصة « حى ان یقظان » . وهذه الاتجاهات الفلسفية الخطيرة ى التقد 
الأدبى ۸ حظ - بعد - بالعناية الكافية من دارسی النقد العربى . وقد آوجزنا فيا 
القول فى حديثئا فى الغزل العذری والصوق . ثم فى حدیتا فى مکانه القصة فى الأدب 
العرنى قبل العصر الحديث . 

وقد شرحنا - ی قضایا انقد العامة كيف عرف العرب أرسطو » ثم كيف 
ا کک e‏ 


العامة فى الشعر اد نی التطهير والمحاكاة . 


ی وت من خلال دراستنا للنقد العرد - أصالة التقد العرف »> وتأثره 
ف ااو و قت نفسه بنقد أفلاطون وأرسطو . ثم نواحی قصوره مع ذلك عن نقد أرسطو » 
ثم عن النقد الحديث . 


وفى الق حرص نقاد العرب كل الحرص على الإفادة من جهد الع الأول 
فى الأدب وفلسفته منذ عر فوء » كا حرصوا على الإفادة كذلك من أستاذه أفلاطون » 
وأفادوا مما فى انقد الأدنى على نحو ما أفادوا مہما ومن فلاسفة اليونان عامة ق 
الفلسفة الإسلامية . 


وقد توافر لأسلافنا من رحابة الصدر وسعة الأفق ما به رجعوا إلى ما انبی مهم 
من الدنیات » فعكفوا على دراسته » وحاولوا الفوذ فى أسراره » وإحياء ما ر رأوه 
ثافعاً فيه . وكان لانقد الأدى حظ كبير فا قاموا به من جهد فى هذا السبيل 8 


۳ 


وقد شرحنا الأسباب الى من أجلها أفاد نقاد العرب من كتاب اللحطابة لأرسطو 
أكثر مما آفادوا من كتاب فن الشعر ‏ على نقيض ما أفاد النقد العا مى الذی تأثر آبلغم 
تأثر بفن الشعر دون اللحطابة . 


وقد بذل نقاد العرب الأول جهداً كبيراً فى دراسهم للتعبر الأدى وخصائصه 
لفنية » فى الكلمة » والجملة » والصورة الأدبية » مع بیان وجوه الحسنات البلاغية 
وخاصة فى التعبيرات الجازية . وكانت أصالة عبد القاهر الج رجانى أظهر من سواه 
فى نظريته فى « النظم » » وقد مس فما نواحى جمالية » التى فیبا مع بعض علماء 
الجمال فى العصر الحديث » وانتبه إلى دقائق فى طبيعة اللغة وصلما بالتفكر » وف 
صلة الصباغة بالفكرة » وق قيمة احسنات » وصلها بعلاقات الألفاظ فى الأركيب > 
وتازر الجمل فى بناء الصورة الأدبية . وكان فى كل ذلك فیلسوفاً من فلاسفة النقد ‏ 
وتجلت فى فلسفته أصالة على الرغم من إفادته من أرسطو عن فهم وبصيرة » كما 
شرحنا فى مواضع كثيرة من هذه الدراسة . ومن هذا الشرح يتضح أن عبد القاهر 
الجرجافىلا يقوم له نظير نى نقدنا العرتى القديم كله . 


وقد بذل قدامة بن جعفر جهداً فى دراسة الأجناس الأدبية 3 وقلده كثير من 
نقاد العرب » وحاولوا فى م منبجهم أن ينظروا إلى العمل الأدلى بوصفه كلا يستلزم - 
م عت مرمرع و ات زو ی 


وظهر من دراستنا أن جهد قدامة ومن نحا نحوه كان ضثيلا هزيل القيمة إذا 
EE ERR‏ 
كان فھہا قاصراً كا بینا ذلك فى مواضعه من دراستنا و 


, وكان لقصور النقد العرنى القدم ‏ فى فهم وحدة العمل الأدى - آثار خطيرة : 
فهو السبب الأول فيا نری - فى خلو هذا النقد من فلسفة ذات وحدة متكاملة » 
موی وت ا وا ی ی 
القراء وأثره فبم عل رها راا فى طرات اننطو 0 
ما جرت عليه الآداب الغربية منذ عصر الهضة حى الوم کا شرحنا فى البابه 
الثالث من هذا الكتاب + 


۱۳۱ 


وکان ذه المذاهب والتيارات الفكرية أكبر الفضل فى البوض بتاك الآداب » 
وق الصلة بیبا وبين الحركة الفكرية السائدة فى العصر ومطالب الجمهور فى ذلك 
العصر فى وقت مقا » كا كشفنا عنه فى دراستنا فى التقد الحديث و بيان الاتجاهات 
العالية فى النقد بعد أرسطو . 


وقعد ذلك بنقاد العرب القدای عن تضج الوعى القی فى التجديد » فدار مفهوم 
هذا التجدید » عندهم > حول مدرسة البدیعیین وعمود الشعر ۰ م محاذاة الأقدمن 
فى القصائد كا فعل آبو نواس ومن لف لفه مثلا . وانصرف هم هژلاء افجددین إلى 
العانی ابلرئية یوازنون فيها بن القدای واحدئین » ویتعصبون فولاء أو أولتك 
لصور جزئية » ومعان مفردة » ویتحملون أحياتاً فى تصيد السرقات » ویمقدون 
فى دراسها تعقیداً ليست له فائدة بعند بها فى أصالة الکاثب أو فى التجدید الصحیح » 
ولهذا أغفلوا فى نقدمم أجناساً أدبيه كان يمكن أن يكون لها خطر فى التجديد والبوض 
بالأدب ومسايرته حاجات الجتمع : مثل التقد القصصى . والقصة على لسان الحيوان ؛ 
والمقامة . 


ثم سيطر التقليد علییم » فكان جهد المحدثين فى نظرهم إما تقليد الأقدمين أو 
محاذاتهم . ون الدارس ليلحظ فرق ما بين أرسطو وقدامة مثلا فى هذه التاحية . 
فقد رأينا كيف أدرك أرسطو طبيعة العمل الفى نى جنسى المسرحية والملحمة » 
'ونقد - بناء على هذا الإدراك ‏ کبار شعراء اليونان » كهوميروس وسوفوكليس 
ويوربيدس . . . على حين يتخذ قدامة - ومن سار على ججه من نقاد العرب - 
ما انی [لهم من شعر القدماء مثلا لقواعدهم العامة الى ساقوها الأجناس الأدبية 
التقليدية . وم بتعد نقدهم - فى هذا الميدان ‏ المعانى الجزئية » وقد رأينا كيف كانوا 
يخطئون أحياناً فى فهمها وتقديرها » ثم لم يبالوا فى سبيل هذا التقليد بأصالة الكاتب » 
حى صارت السرقة عند بعضهم فا تلقن أصوله . 

وتكاد ترجع مقابيس النقد ‏ عند نقاد العرب بعامة ‏ إلى تقليد الأقدمين أو 
محاذائهم ٠‏ وال الرجوع إلى العرف اللغوى فى المعانى الجزئية وإلى الذوق الأدى 
الذى يعوزه التجديد فى كثير من الأحيان » ثم إلى الإبداع والإغراب مما لا يبالون 


فيه بالوقف وحقيقته . 


۳۲ 


ولا نقصد بذلك أن نقلل من قيمة هذا النقد فى حنه » فقیمته تاريخية » إذ آنه 
يشرح.آراء الصفوة من قراء تلك العصور فيا ازدهر لدم من أدب » ويكشفه. 
عن النواحى الفنية احضة فى التعبير عن المعانى ابلزئية . وقد خطا عبد القاهر خطوة 
كبيرة فى هذه السبل حين عرض للجمل وتآزرها فى تكوين الصورة الأدبية » وكشفه 
عن قيمة الجمال اللغوى فى العلاقات بين الألفاظ . 


على أنه ينبغى أن نذكر بأننا لا ننال بذلك من الأدب العرنى » لأننا لاندرس. 
سوى القد العرنی وتارخه وقيمته فى النقد العالی قديمه وحديثه » لا نريد سوى, 
البحث فما يككله وينبض به ليسايره النقد العالمى الحديث . كنا ذكرنا ی مقدمتنا 
هذه الدراسة » وقد قلنا إننا لا ندرس هنا الأدب العریی ٠‏ وقد أشرنا إلى أن هذا 
الأدب قد استجاب لکثیر من مطالب الجتمع وحاجاته فى مختلف العصور » ثم إن 
التقد الحديث يكشف عن قيمة الأدب العرنى القديم ونفائسه خيرآ ما نستطيع كشفه 
بالنقد القديم . : 


وقد بينا أن النقد العذرى [والنقد الفلسى الصونی قد سما فپما نقاد العرب إلى 
قیم إنسانية » ومعان فلسفية » كانت صورة صادقة لدب العرب العاطى والفلسى 
معا ؛ ما كشفناه وشرحنا أهميته » ول يفطن إليه المؤرخون للنقد العربى من قبل . 


وقد أثر أرسطو وأفلاطون کلاهما أثراً كبير؟ فى الاداب الأوروبية منذ عصر 
اللبضة . وقد رجع کتاب! تلك الاداب -- فى عصر الهضة - إلى نصوص الأدبه 
ان . وفهموا ی فر نقد آرسلو وأفلاملون » وکان هذا امت من أهم أسبابه 
التبضة الأوروبية وآدابپا منذ القرن الخامس عشر . 


وكانت هذه الهضة و أ الاو اي و وی 
فنية واجماعية ما ف را ٍ 
الكلاسيكية وضح تأثير أرسطو أكثر من تأثير أفلاطون ٠‏ فكان أرسطو 7 
الکلاسیکیین فى قواعدهم الفنية وأجنا سهم الأدبية » عن فهم صميح أو تأويل لنصوصه . 
وحين قامت الثورة الرومانتيكية رت أبلغ تأثر بفلسفة أفلاطون وبالفلسفة العاطفية 
عامة + ضعت ى عيدها نان ارسطر ا وهدا اليب ى قا الآدت ارو مانت 


را 


مع أدب العرب العاطى والأدب الصو الاسلای فى مواضغ كثيرة » لتأئرها 
كلييما بأفلاطون . 


وف الرومانتيكية ظهرت بذور المذاهب الأدبية الى تلبا من واقعية ورمزية 
وسيريالية ووجودية وتعبيرية وما إليها من مدارس النقد الحديثة الى تحدثنا فيها جميعاً 
وكذا مذاهب جماعة الفن للفن . 


ومنذ اانصف الثانى من القرن التاسع عشر تأثر الأدب العرنى الحديث بهذه 
اذاهب جميعا وبا أمرته من أدب وقد أتيح لنا أن نبين كيف تأثرنا فى الأدب 
القضصى بالكلاسيكية ألا > ثم بالرومانتيكية فى ثورنا العاطفية والميتافيزيقية » 
ثم بدأنا نتأثر بالواقعية الاشتراكية . 


وأما فى النقد» فقد بدأنا نتأثر بهذه الاتجاهات وما تشعب عا منذ أوائل هذا 
القرن . وقد رأينا كيف اتسعت نظرة النقاد عندنا ی فهم وحدة العمل الادن . 
ثم رأينا الاتجاهات والاراء الفنية الكثيرة الى سرت إلى نقدنا للأدب القصصى › 
وكيف نضج وعى النقاد فى إدراكها وق هداية الكتاب على ضونا » ورأينا كذلك 
مبلغ تأثر نا بالرمزية فى الإيحاء والصياغة الفنية فى الشعر . وكان من ثمرة ذلك أن نمض 
الأدب الموضوعى - أدب القصص والمسرحيات - فأخذ يقوم - عن وعى - 
بدوره ااثفسى والاجماعى » متمشياً فى نواحيه الفنية مع أحدث الاتجاهات العالمية . 
وكذلك نبض اشعر ۰ نفهم النقاد > کا فهم الشعراء » معبى التجربة الشعرية 
ووحدة القصيدة العضوية » وحاولوا التعمق فى سير الأغوار النفسية » وقضوا بذلك 
على شعر الناسبات أو كادوا ؛ وقد عنينا بشرح الاتجاهات الحديثة والذاهب 
الأدبية والتيارات الفنية العالمية فى القصة والمسرحية ۰ مع بيان مكانة آدبنا العربى 
من هذه الاتجاهات ومبلغ إفادته مها . 


وقد تعرض نقاد العرب - كا تعرض النقاد العالميون - لمسائل مشتركة فى 
التقد الجمالى العام وق نقد الصنیاغة الفنية . وقد عقبنا على هذه الاراء . ویضیق 
عقام هذه الخائمة عن سردها جميعاً » ونكتى بالإشارة الا » إلا أننا تخص ما 
مسألتن : صدق الكاتب ؛ واللفظ والعی أو المضمون والشكل . 


6 


وق النقد العربى القدم سار آکتر نقاد الغرب على إعفاء الشاعر من العدق » 
یقصدون بذلك قصر کفایته ومقیاس براعته عن قدرته على الصياغة : لا مفلون 
فى ذلك بالتجربة الأدبية . وم تكن لم من وراء ذلك فلسفة خاصة . ولکنما نواحی 
الصياغة وما بخص ما سموه : الإبداع والاغراب . وخالفهم فى ذلك نقاد الأدبه 
العالميون من محدثين وقدماء > كا خالفهم نقادنا المحدثون . 


وموجز ما یستتتج ما قلناه فى الصدق » فى غير موضع » أن صدق الكاتب 
- قاصاً كان أو شاعراً ‏ غير الصدق فى معناه الحلى المعروف . وهو حكاية الواقع 
كا وقع . فالكاتب والشاعر لابد هما فى الفن من الاختيار بين الأحداث ف القصص 
والمسرحيات » وبين الخواطر فى التجربة الشعرية فالقاص ‏ حى لو كان موضوع 
قصته أو مسرحيته تاريخياً ‏ لا حکی ما حدث کا حدث » بل لابد له من التترير 
والاقناع والاقتصار على النواحى العامة غير الفردية احضة » بحيث يحكى ما بعکن, 
أن يقع لاما وقع » وبحيث يؤيد قضيته من وراء ذلك » وهذه القضية هى مدار ايحائه 
ودعوته . والشاعر كذلك لا ينقل نی تجربته المعانى الفردية احضة . وذلك أن الكاتبه 
والشاعر كلاهما لا يكتب لنفسه » إذ لا عزلة فى الفن » كما شرحنا فى هذا الكتاب » 
حی لدی من كانوا يزعمون آنہم فى « برجهم العاجى » . فإذا لجأ كاتب إلى البوح 
مخواطر فردية محضة » مثل و جان جاك روسو » مثلا » فإن هذه البز عة عنده تستند 
إلى وعى اجتاعى خاص » وثورة على تقاليد يريد أن عحوها بهذه الاعثر افات . فهى 
أسرار فردية ولکنها ثورية اجمّاعية فى عاقبة أمرها » ثم إن صدق الكاتب بتجلى فى 
تصويره لما حوله تصويراً إنسانياً عاماً على ما نحو ما سبق » فالتجربة ‏ فى جوهرها ‏ 
صورة لفكر الكاتب ومثله » لا لواقعه . على أن صدق الكاتب يستلزم أصالته فى 
التعبیر » وهذه ناحية فنية محضة » فلو أن كاتباً أو شاعراً عبر عما فى نفسه » ولكن من 
خلال صور تقليدية وتعبيرات مأثورة » لما كان ذلك مرآة لصدقه ونجربته من الناحية 
الفنية » فالمراد من الكاتب والشاعر تصوير حقيقة أصيلة » لا تتفق فى نواحيها الفنية مع 
صور أخرى . وهذه ناحية جمالية تستلزم القدرة الفنية . 


والصدق الفى بعد ذلك يستلزم إعاناً بالتجربة فى معانيها الإنسانية » كا بر اها 
الكاتب . وهو بتلاق » فى هذا العی ٠‏ مع الصدق الحلى غير التقليدى » ولكن صدق 


۲۵ بت 


الفنان جوهری لتقدم الفن نفسه أولا . وهذا هو القاسم المشترك بين نقاد الأدب احدئین 
جميعاً » كا ظهر ذلك من ثنایا دراستنا هذه القضية فى هذا الکتاب . 


| وقد رأينا كيف يلتى الوعی الجمالى مع الوعی الخلى فى مواطن كثيرة » حتی عند 
دعاة الفن للفن ۰ فى دراستنا للقم ابحمالية العامة وصداها فى الفن وفى الاثر الادی » 
على أن تجربة الشاعر فى جوهرها ذاتية » أى غير موضوعية . فهو يحتفظ فبا بحرية 
تجاه الحقائق الاجتاعية والقم الخلقية السائدة » وغايته سير الأغوار النفسية بوسائل 
الإبحاء الفنية » على حين يعتمد الصدق - فى السرحية والقصة - على الموضوعية » 
وهذه تستلزم التبرير والاقناع من الناحية الفنية . ونتيجة لذلك لابد من تصوير الوعى 
الفردى ی ظل اوعى الاجماعى . ولذلك اختلفت نظريات المذاهب الحديثة الكبرى 
۳ لتزام الشاعر . فرأى ضرورة هذا الالزام الواقعيون الاشتراکیون » وخالفهم 
آلوجودیون » على حين اتفقوا معاً على ال ام القاص ۰ كا شرحنا فى الفصل ای من 
الباب الثالث . 

ولهذا أصبحت القصة الحديثة الا مجهود ذهی اجماعى » مصور فى القالب 
النفسبى الذى بینا حصائصه » وصارت القصة السفة - الى تمثل الوعى الفردى 
العزول - مريبة فى الاب العالية جمیعاً )١(‏ . 

وقد شرحنا صلات العمل الفى بانجتمع > والتأثر التبادل بين النواحی الفنية 
والحالات الاجياعية . وبینا أن للمضمون الفنى دلالة اجياعية من نوع ما . حى عند 
دعاة الفن للفن . 

على أن الاتجاه العام فى النقد الحديث يرى إلى الزام الكاتب القصصی » أو الزام 
الكاتب والشاعر على سواء » فى معنى الإلزام الذى وضحناه فى ثنایا هذه الدراسة . 

فقيمة الصور الأدبية وجمالها فى أن تحيا مدلولاتما » وليست قیمها ف القسلی > 
أو فى أن نظل طافية فى رعوس أصحابها . 


: انظر أيشا‎ )۱( 
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ولا معنى لقم جمالية إذا لم يظهر من ورامما ال ام اجماعى أو خلق أو میتافز يى 
فى صورة من الصورة تهدف إل المشاركة فى قضايا الإنسان ومشكلاته . وأصبحت. 
القضية الانسانية الى تشغل جل النقاد والكتاب العالميين هی : كيف يم الوثام بين 
الإنسان وفكره » فقد اتسعت الهوة بين التقدم العلمى وتخلف الوعى الانسانی » بين 
الخلق والحياة » بين السيطرة عق العام وبؤس الإنسان فيه » فكان صراع اصطحب 
بأزمة فى القم الانسانية . ومن أجله ساور هؤلاء من « القلق » ما لم يساور أسلافهم ۰ 
حى صار هذا « القلق » حور أكثر التتاج الأدلى والفلستی > يتساءل فيه حملة الأقلام 
- فى صدق - عما إذا كان من المستطاع أن تصير الارض طيبة القام مجهد الانسانية 
وإرادة الإنسان . 


وانصرف بعض هؤلاء إلى تصوير مثل منشودة فى خلق إيجانى ٠‏ ولكن شغل 
أكثره, بتصوير ما بروعهم من شر عميق الأصول » لا يقصدون بذلك سوى تحديد 
معبى الإنسانية بالقضاء على هذا الشر عن طريق تصويره » وهذه الناحية السلبية لابد أن 
تسبق الايجابية . وعلى ما فى نفوسهم من مرارة القلق » ما زال جلهم على یقن من حرة 
هذا الجهد فى بناء إنسانية المستقبل . مثلا . يقول ألبير کای(۱) : «كلاء ليست السلبية 
والحمق كل شىء ۰ ولكن يحب أولا أن نصور السلبية واطحمق » إذ قد التتى مما جيلنا 
أولا ‏ . وذلك کی يسيطر المرء على ما فى عاله من حمق » ليكتسب هذا العام معنی 
فى ظل القم الإنسانية والتاريخية.. 


فم تعد دعوة النقاد حصورة فى حكاية الواقم . ولكن فى حشد إمكانيات الإنسان 
توقعاً لفجر عهد تسوده نزعة إنسانية جديدة . 

وإلى دعم هذه الغايات الإنسانية فى أدبتا » وبنائها على وعى نقدی يساير حدث. 
الانجاهات العالمية » قصدنا ببحوئنا فى هذا الكتاب . 


Pıerre De Boisdeffre : Détamorphose de 12, ۵ + انظر‎ )۱( 
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فهرس أهم الراجع 
)۱( 

رأينا > للإيجاز » ان نقتصر على ذكر أهم المراجع » وب تحذف الراجع الى 
آوردناها جرد الاستشباد بالنصوص الأدبية » لكر نما » | کتفاء بذ كرها فى هوامش 
صفحانها . على آننا ذكرنا ‏ فى فهرس العارف بعد أسماء القصص والمسرحيات 
الى استشبدنا مبا وأوجزنا فکر نها فى ثنايا هذه الدراسة . 

(أ) المراجع العربيسة 

إبراهم نیس ( دكتور ) : موسيى الشعر » القاهرة ۱۹۵۲ م . 

إبراهم ناجى : ديوان . مطبعة التعاون » القاهرة ( بدون تاريخ ) . 

إبن أنى الاصبع : تحرير التحبير » رجعنا إلى محطوطة مصو 

إبن الأثر ( ضياء الدين أبو الفتح نصر الله محمد بن عبد الك 
الأثر ) : المثل السائر » القاهرة ۱۳۱۲ ه . 
الشيبانى ) : الكامل » القاهرة ۱۲۹۰ ه. 

إبن جى ( أبو الفتح عمان ) : انحصائص » 
۵۹ ه. 1 

إبن خلدون ( عبد الرحمن بن خلدون المغرلى ) المقدمة » المطبعة البية القاهرة . 

ین رشيق القروانی ( أبو على الحسن ) : العمدة » القاهرة ۱۳46 - ۱۹۲۵ م . 

لین سنان الحفاجى ( عبد الله حمد بن سعيد ) : سر الفصاحة » القاهرة ۱۳۵۶ هب 
۲ م . 

إبن سينا ( أبو على الحسين بن عبد الله ) : رسالة حى بن یقظان » لدل 
56 م. 
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إبن طباطبا ر محمد بن أحمد ) عيار الشعر » القاهرة ۱۹۵۰ م . 

إبن عبد ربه ( شهاب الدين أحمد ) : العقد الفريد » المطبعة الشرقية » القاهرة 
6 ۳۰ ۸ . 

إبن العربى ( عى الدين ) : ذخاثر الاغلاق شرح ترجمان الأشؤاق » طبعة 
پیروت » ۱۳۱۲ ۵ . 

إبن قتيبة الانیوری ( عبد الله بن مسلم ) : أدب الکاتب » القاهرة ۳ م. 

إبن قتيبة ( عبد الله مسال ) : الشعر والشعراء » القاهرة ۱۳۲۷ ه . 

إبن الندم ( محمد بن اسحق الندم العروف بأنى الفرج بن ألى یعقوب الوراق ) » 
الفهرست » ليزج ۱۸۷۱ م . 

این قم الجوزية ر أبو نيد الله محمد بن ألى بكر ) : روضة الحبين » طبعة 
دمشق ۱۹۶۱ هھ : 

إبن ألى داوود الأصفهانى ر أبو بكر محمد بن سلیان) : الز هرة »> طبعة بعروت 
۷۲ م. 

إبن طفيل ( أبو جعفر ) رسالة حى بن يقظان . القاهرة ۱۳6۰ م 

أبو تمام ( حبيب بن أوس الطاثی ) ديوان الحماسة » القاهرة ۱۹۲۵ ه. 

أبو حيان التوحيدى : المقايسات » تحقیق وشرح حسن السندونى » طبعة القاهرة 
۷ هه ۱۹۲۹ م : 

أبو العلاء العری : شروح سقط الزند » القاهرة ۱۹4۱ ه . 

آبو العلاء العری : ازوم ما يلزم » القاهرة ۱۹۱۵ م . 

أبو الملاء المعرى : رسالة النفران » شرح وإبجاز الاستاذ کامل کیلانی ( بدون 
تاريخ ) + 

أبو على القالى : الأمالى وذيل الأمالى والنوادر » طبعة دار الكتب المصرية » 
۱۹۲۱-۸۶ م : 

أبو الفرج الاصهانى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية وطبعة بولاق . 

آبو هلال العسکری : کتاب الصناعتن » القاهرة ۱۳۲۰ ه . 

إخوان الصفاء : رسالة اخوان الصفاء وخلان الوفاء » طبعة القاهرة ۱۳۲۷ ه 
- ۱۹۲۸ م . 

آرسطو طاليس : فن الشعر مع الرجمة العربية القديمة وشروح الفارالى ... 


ت 
ترجمه عن اليونانية وشرحه وحقّق نصو صا 
القاهرة ۳ م . 
أفلاطون : ايون » أو عن الألياذة » ترجمة ال 
سهر القلماوى > القاهرة 1505 م . 
الامدی ( أبو القاسم الحسن بن بشر ) ۰ 
القاهرة 1144 م . 
آمرژ القيس : شرح ديوان امریء | 
إيليا آبو ماضی : الجداول » نیویور 
البحترى ( آبو عبيدة الولید بن عبید بن حى 
۸۱۹۱۱ . 
ثعلب ( أحمد بن حى ) : قواعد الشعر » القاهرة ۱۹6۸ م . 
الحاحظ ( أبو عمان عمرو بن “حر ) : البيان والتبين » تحقیق وشم 
عبد السلام هارون » القاهرة ۱۳۹۷ — ۱۳۷۹ هت ۱۹6۸ - ۱۹۵۰ م » وست 
الطبعة الأخرى تحقيق وشرح السندونى ۱۳6۱ ه ۱۹۳۲ م . 
الجاحظ : الحيوان » نحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون » القاهرة ۱۳۵۲ 
۱۳۹۹۱ ۸ ۱۹۹۸-۱۹۳۸ م . 
الجرجانى : على بن عبد العزیز : الوساطة : القاهرة ۱۹4۵ م . 
الجمحى ( محمد بن سلام ) طبقات الشعراء » القاهرة ۱٩۱۳‏ م . 
الحريرى ( القاسم بن على بن محمد ) : مقامات الحريرى » طبعة باريس ۱۸۸۲ م. 
زكى مبارك : الثثر الفنى فى القرن الرابع » القاهرة ۱۳۹۲ ه- 198"4 م . 
زهر بن أنى سلمى : شرح ديوان زهير » طبعة دار الكتب المصرية 1544 م . 
سارتر ( جان بول ) : ما الأدب ؟ ترجمة الدكتور محمد غنيمى هلال » 
سلمان البستانى : مقدمة ترجمة الألياذة » مطبعة افلال سنة ۱٩۰4‏ م . 
ا المرتفى أبو القاسم على بن الطاهر أبو أحمد الحسين المزنى : الأمالى » 
القاهرة ۱۳۲۵ ه ‏ ۱۹۰۷ م: 
الصولى ( أبو بكر محمد بن حبى ) : أدب الكتاب » القاهرة ۱۹۲۲ م . 
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طه أحمد ابراهم : تاريخ النقد الأدنى عند العرب من العصر الحاهلى إلى القرن 
الرابع » مطبعة التأليف والر جمة والنشر ۱۹۳۷ م . 

طه حسین « الد کتور » : حديث الأربعاء » طبعة القاهرة ۱۳۵۹ ه ‏ ۱۹۳۷ م . 

العقاد ( الاستاذ عباس محمود ) : دیوان العقاد » أربعة أجزاء . 

عبد الرازق حميدة ( الدكتور ) : قصص الحيوان فى الأدب العریی » القاهرة 
۱ م . 

على بن عبد العريز الحرجانى : الوساطة بين المتنى وخصومه . القاهرة ۱۹4۵ م . 
۱ عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » طبعة رشيد رضا ء القاهرة ۱۳۵۸ ه 
- ۱۹۳۹ م . 

عبد القاهر املرجالی : دلائل الاعجاز » طبعة المنار ۱۳۳۱ ه . 

الد کتور عز الدين اساعیل : الأسس الجمالية فى النقد العرنی » عرض وتفسر 
ومقارنة ؛ القاهرة ۵ م . 

الأستاذ عمر اللسوق : فى الأدب الحديث » ج ۲ » القاهرة ۱۹۵4 م . 

قدامة بن جعفر ( أبو الفرج ) نقد النثر ( المنسوب إليه ) : القاهرة ۱٩۳۸‏ م . 

قدامة بن جعفرا]: نقد الشعر » القاهرة ۱۹۳4 م . 

قدامة بن جعفر :“نجواهر الألفاظ › القاهرة ۱۳۵۰ ه ‏ ۱۹۳۲ م. 

القلقشندى ( أبو العباس أحمد ) : صبح الأعشى » القاهرة 198-1771 م 
ب ۱۹۱۳ - ۱۹۱۹ م . 

المرد ( أبو العباس محمد يزيد ) : الکامل فى الاخة والأدب » القاهرة ۱٩۳۰‏ م . 

انى ( أبو الطيب ) : ديوان » شرح وتحقيق ألى البقاء العكر ی » طبعة القاهرة 
۳۹ : 

المرزبائى ( أبو عبيد الله بن محمد بن عمران ) : الوشح فى مآخذ العلماء على 
أحمد آمن وعبد السلام هارون » القاهرة ۱۳۷۱ ه ‏ ۱۹۵۱ م . 

مجلة أبولو » السنة الأولى » ۱۹۳۲ . 

مجلة الكتاب عدد أكتوبر ۱۹6۷ م . 


بت كت 

الأستاذ محمد خلف الله : من الوجهة النفسية فى دراسة الأدب ونقده » القاهرة 
۹ ه - ۱۹6۷ م . 

محمد غنیمی هلال : الأدب القارن . 

محمد غنیمی هلال : الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية . 

الد کتور محمد مندور : محاضرات عن خلیل مطران . 

الد کتور محمد مندور : الشعر الصری بعد شوق . 

الد كتور محمد مندور : محاضرات ف الشعر الصری بعد شوق » الحلقة الثانية 
۷ م . 

الد کتور محمد مندور : غاذج بشرية . 

الد کتور محمد مندور : مسرحیات شوق . 

الد کتور پوسف نم : فن القصة » بيروت ۱۹۵۵ م. _ 

الد كتور محمود حامد شوکت : الفن القصصی فى الأدب الصری «حدیب » 
القاهرة 1985 م . 

الأستاذان مود أمين العام وعبد العظم أنيس : فى الثقافة الصرية » القاهرة 
9 م. 

حمود بن سلمان الحلى : حسن التوسل إلى صناعة الرسل » القاهرة ۱۹۱۵ م . 

اا شو يتور » در اه ۲ مه - ۱۹۹۵ م . 

المسعودى ( أبو الحسن على بن الحسين بن على ) : مروج الذهب » طبعة القاهرة 
5 ه وطبعة باریس ۱۸۷۱ م . 

القری ( أحمد المقرى المفربى ) : نفح الطيب ء المطبعة الأزهرية ۱۳۰۲ ه . 

ميخائيل نعيمة : همس الجفون » بيروت - لينان ۱۹۵۱ م . 

ميخائيل نعيمة : الغربال » القاهرة - بیروت ۱۹۵۱ م. 

اشمذانی ( بديع الزمان ) : المقامات » القاهرة ۱۳4۲ ه - ۱۹۲۳ م . 

حى بن حمزة العلوی : الطراز » طبعة القاهرة ۱٩۱4‏ م . 
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544 ات 


۲- فهرس الملمارف 
تصداً الاجاز حذفنا من هذا الفهرس ما عکن الاستعانة فيه بالفهرس العام 


لموضوعات . وقد ذکرنا فى هذا الفهرس 


أسماء القصص والسرحیات الى وردت 


فى هذا الکتاب للاستشهاد مها وأوجزنا فك ربا فيه » سواء وردت فق صلب الصفحات. 


أم فى هوامشما . 
4 


الأم فرتر : ۰۱6 . 

الاپداع و الاء‌راب ی النقد المرب القدم : ١١١‏ » 
1۴ ۲۱۶ 4 ۲۲6 ۶ ۲۳۸ 6 ۲۳۹ 4 
Yor ce Yo!‏ . 

آچامنون : ۵-۵۳4 ۸۳ - هه 

أجيزيلا : ۰۱۸ . 

إختفاء الر تین : هاه 

إخوان الصفا : 1۹6 ۰ ه494 ۲ 

الاخوة کارامازوف ( قصة ( : ۰۵۱۸ ۵۳۰ 
o۱٦‏ ¢ ۸۳۱ 6 ۵۳۲ . 


الارض : ۵۰۱۳ 6 6۳۵ 
أر كاديا : 


{Ve 

سر یه : 4۷٩‏ . 

الاستلاب : ۳۱۸ ۰ ۳۱۹ 6 ممه ۰ ۰۳۹ ۰ 
۰ ۲ ۰ ۰۰0 ۰۱ 4# ۱۱۹ ) 
۰ ۰ 1۲۲ . 


افیجینیا ى طوريس : ¥ 
إفيجينيا فى أوليس : ۷4 
الإلتزام : أنظر الوجودية » ثم ٠‏ ۰۲ 46566 


وما يلما . 

ألف ليلة وليلة : 1۹4 4۹۵ ٠٠٠٠‏ 

الإلياذة : 4۲ وما یلها . 

الاام و الصئمة : ۸ ۰ ۳۰( ۳۰ ۰ ۳۳ 6 ۶۳۷ 
۳ 


آمادیس دی جولا : ٩۷۰ ۰ 414٩‏ 
الامبر اطور جونس : ٩۹۷‏ 
أمير 7 الاندلس : .هه ٩۱6‏ 


أميرة کلیف 4 ۵۷۸ ۸۰ EAA‏ 6 ۵۱۰۱ 


أنتيجونة : ۰۷۸ ۱۸۰۰۱۰۰ 


أحل الکهف : ۵۸۷ ۰ ۸۸ء 


آردیپوس ملكا : ۱ ۰ فك ۷۰ ¢ ۷۱ ۲ ۸۸> 
۳ 
آردیبیا : ۰۷ 6 ۷۰ › ٩۲‏ وما یلها ) 4١٠6‏ ۰ 


4٩6 ۰ EAA 6 ۸۸ < ۸‏ 
آورسطس : ۷۳ ( و آنظر ثلاثية ایسخیلوس ) 
أيرن : ۰۷۲۷ ۰۳۱۰۲۸ 1۲ 

زب ) 

البأئسون : “لاه 
الباب المغلق أو جلسة سرية : 0۹۸ 
البخيل : 1٩‏ 
البخيل : 4 
بداية و پاية : هلاه ¢ ۵۳۰ 044 › 00ھ 
براند : 11۸ 
بسعان الکر از : ١هه‏ 
البطل الأرسطى : ۷۳ ۰ ۸۱ ۲۸ 
بلاغة ( أنظر وجوء البلاغة ) 
بيت الدمية : ۰۷۰ 2 امه 
بين القصرين : 05.ه ؛ ۲۶ ٩۲5‏ 
آلر ناسية ۳۹6 7456 2 1۲۲ 
بئياس وميليزاند : 54و › م5ه 
بول ور جی : ۰۰4 
برل کلیفورد : ۸۳ ۰ ٩۸۸‏ 
بولیو کت : 6۳۷ ۰ ۳۸ 


رث ) 


التأثرية : ۰۳۰۹ ۳۱۱ 

تارتوعب : 6 ۰ه : 

التجر بة الشمرية : FF‏ ¢ ۰۳۷۲ ۰۸1۸ ۰4۵۵ 
۹ ¢ 8۱۲ . 

0۳۳۸ ۰ ۳۱۸ ۰ ۳۱۱ ¢ “١١ : التجريية‎ 
۰۷ ¢ ۶4 

التطبير : 0 > ار VF‏ ۰ ۰۷۱ ۳۳۳۳ ۰ 
۰ ۳۲ ۰ ۰۵ ۰ 4۵۱ ۰ ۱۲۸ ۰ 
۲۹ 


التعبيرية ( فى الشمر الفنای ) : 
( ف اسرح ). : 
۷ 


۶ ۰ ۰۸ ۰۷۷ 2 لام 


4۲۸ ۰ ۷ 


4 07% ۰ ۵۳۵ ۰ or} 


تیاجینس وخار کلیا أُوْ آسبر الاحباش 454 ۰ 
1 


رث ) 
ثلاثية ایسخیلوس ( أورسطيا ) : ۵۳۶ ۰ 6۳9 
ثلاثية يوجين أوئيل ( الحداد يليق بالكتر ۱) :۰0۳4 
ممه 
تعلة وعفراء : 4454 


(ج) 
جبهة الغيب : 8٠١46 1٠4‏ 
جراتم و جرا : موه » 04 
جمهورية أفلاطون : ۰ ۲ ٩‏ كن 
جميلة : ۲۱۲۱ ۰ ۱۲۳ 
جر میتال : امم ء ۵۸۷ 
جيل بلا : 1۸۱ 


رح 
حديث عیسی بن هشام ٩۹4‏ ۰ ۰۰ 
امصار : .وه 
الحمار الذدی : 114٩‏ 
حياة لاساریودی تورمسى : ۸۷۷ ۰ 478 


حى بن يعظان : ۹۷ ۰ 4٩٩4‏ 


٩‏ س 


(خ) 
خان الحليل : ۵۰4 ۰ ۵۳۰ 
خدعات سکابان : هلاه 
الحرافة : آنظر الحكاية » وأنظر كذلك القصة عل 
لسان الحيوان » وأنظر كليلة ودمنة . 
الارتيت ( مسر حية ) : ۹۲۵ 
اخطابة : ۳۹ ۰ لام ۰ ۲ ۰ ۰:۳ 1۱ ۰ وما 
يلما » 14۲ ۰ ۱۹۰ . 
النطأ ( هامارتا ) : ٩۸‏ وا یلہا . ۰۰۳۲ 0۳۸ 
الق واثلل الأدى : 


Te ۲ 


۳ ۲ ۰ _ .۰ 
۵ ۷ ۵۱ ۰ ۲ ۰ ۲۷۲۱ 
وما یلها ۰ ۳۳۹ ۰ ۰۲۳۳ ۳۳۸ ۰ ۳۹۰ 
الخيال ( عند أرسطو ) 
العرب) : ۱۰۰ وما يلما (ى الند وحديث) : 

۹ وما يلها 4 ٤٥‏ 


(د) 

دائرة الطباشیر القوقاز یه : 
Td CF‏ 

۷4٣ ۰۱۷۲ ٠ ۷١ ۰ داعية الأ الأرسطية‎ 


دافیس وخ یه : 458 


۶ ۲ ۱۱۵ ( عند 


۰۲۰۰۲ 6 ۵۲ ) ۵ 


0۱۱ وموم‎ coFA < oF ¢ oF : الدراما‎ 

دون سااش : ۰۳۹ 

دون کیخوته : 

الديالكتية الميجلية : ۲۹ ۰ ۲۹۷ ۰ 0۱4 
۰ › ۰ وما یلا 

الديالكتيه الادية ٠‏ 


1۷۳ ۰ ۷۲۳ 


۵51 ۰ oV: CC ۶۵ 


وما يلها » ۰۰۳ 
ديانا : »1۷ 
دیکامرون : ۰۸۷۱ 1۷۲ 


(د) 
الذاتية و الوضوعية فى عملية اللقد : ۰۱۳ ۱۵و 
۷۱ ۳ ۰ ۰ ۳۲ وأنظر کذاك 


التأثير ية . 


اھ ده 


الذياب : ۹۰ ۰ ۵4۲ 
ذوو الإرادة الليرة : ۰۳۷ ۰ ۵۳۸ 


(ر) 


٩۱۲ : الرأهب‎ 

رسالة النفر ان : 14۷ 

الرمزية : ۲۹۱ ۰ ۳۰۳ ¢« ۰۳۷۹ روخ »> 
۳ ع 4۱٩‏ ۰ ۳۹۵ ۰ ۰۰ ۰ ۰۲ ۰ 
۴ ¢ ۸۲۷ ۰ ۲۸ ۰ 86 ۰ 18۵ 4 
۸ © 9۱ 6 ۵۳ ۰ ۹ ۰ ۲۰۸ » 
۱ . 

رودوجون..: ۰۳۷ ۵۳۸ 

>۵١ ۰ ۲۸ الرومانتيكية : وان ۱۷ ۰ ۱۸و‎ 
۶ ۱۱ ) ۰ ۷۳ ۰ ۷۰ 4 ۷۷ ۰ ۷۱ 6 ۶ 
۰ ۲۱۲ 6 ۱۵۷ ۰ ۱٩ ۰ ۱۸ <S ۹۵ 
۰ ۲۹۸ ۰ ۲۷۲ ¢ ۲۷ ¢ ۲۷۷ ¢ ۲ 

4 ۳٩ ۰ ۳۳۸ ۰ ۳۳۲۷ ۰۳۲ ° ۳۱ 

۰ ۸4۰ ۰ ۲۲ ۰ ۳۹۲ ۰ ۳۸۸ ۰ Too 

۰ ۲۳ ۰ ۵۱ ۰ ele ۰ ۵ ۰ orf 

4 ۵4 ۰ ۵۷۱ 6 ۵۵۷ 6 6 ۰ ۱ 

٩۰۷ ۰ ۵44۵ ۰ )ذه‎ ۰ ۰۷ ۰ ۷ ۸ 


: ۵6۷ ۰ ۵۸ 2 ۹ ۰ 60 
(ز) 


زقاق الدق : .مه 


( س ) 
سائير یکرن : ٩1۱۸‏ 
سب شخصیات تبحث عن مو لف : 6۷ > هلاه 
سجن الب : 1۷۱ 
سجناه التوتا : ٩۰۱ ) ۵۸٩‏ 
السجيئة : 6۱۸ 
سر شهر زأد : 19۸ 
السرقة الأدبية وصلبا بالصدق الفى : 8١+‏ ۰ 


۲۳۹ ۰ ۲۳۶ ۵ 


السكرية : 
السلو کیرن : 
er‏ 

السندباد البحری : 4۹٤‏ 
السوفسطائيون : 5١‏ ¢ ۲۷ ۰ ۱۰۳۰۱۱۳۱۱ ۰ 
۷ ۶ ۷ ۶ ۱8۱ ۰ ۱۱۰۰ 


0۲ 6 ۰ ٩ 


4 ۵۲۱ <c ۲۰ 6 ۳۲۲۸ ۶ ۶ 


سوناتا الأشباح : 14 


السید : ۷ » (of,‏ لوه ۰ ۸۰ه سيدة 


سيئر اون الفاضلة : 5.4 2 ممع 
السيريالية : ۲۹۸ ۰ ۷۳ ۰ ۰۰ 2 804 ء 
٩*۰۷ ¢ ۷‏ 
سير انو دی پر جرا : ۵۷٩۱‏ ۰۷۷ 
رش ) 
الشاهتامة : ٩۲ ۰ ۸٩۱‏ 
الشعر ( عند أفلاطين ) ۲۷ ۰ ۲۹ ۰ 4۰۳۲۰ ۰ 


مع > (عند أرسطو ) ۰۸۱ 47 6 46 ع 
f1‏ ۰ ۷ 6 ۵۰ 0 0۷۲ ) ۲۷۱۰۸ ؟ ۱۰۵ 


ثم الفصل الثافى من لباب الأول 
الشقيقات الثلاث : 
شيطان بحاءرر 411 


(ص) 


الصدق ق العمل الادف : ۲٩‏ ۰ ۳۳۵ ۰ ۸۸ ء وما 
یلها ¢ ۱۱۳ ۰ ۱۹5 6 ۱۰۷ ۰ ۱۷۸ ۰ 
۰ ۰ ۲۱۱ ۶ ۳۷۱۵ ۰ ۲۷۱۷ ؛ ۶۱۲۷ 4 


6۷ ۵6 ۰ ۵۰۲ ¢ ۱ 


. ۷۳۸ ۶ ۲۳۷ ۶ ۸ 

المراع ( فى انقصة ) : ۵۱۰ ۰ ۵۱۱ ۱ 0۱۲ 
۱ .۶ 1 ۲" 
( ف المسرحية ) : ٥۸١‏ وما يلها صر اع الفکر 
فى السر حيات الحديثة ) : ۰۷۰ رما یلها 
9۸ وما يلما 

المفقة - همه + 8۱۱ 

الصئمة و الاطام : آنطر الاطام 


ل ۱۵۲ مت 


الصورة الا دبية ( عند عبد القاهر وف النقد المرف ) : 
TY YEN CTD CPTI CTV‏ 
۷ ۰ ۲۹۹ ۰ ۲۷۱ ثم أنظر الفصل الثاف 
من الباب الثالث 


صور وصیدا : ۰۳ ۰ ۵۶۰ 
(ض ) 
الشفادع : ۲۱ ۰ ۲۷ 
رط ) 
علائر البحر : ۵۷۸ ) ممه 
الطاعون : 


الطبيعة : ۸4ع » 


ل00 ¢ لاوم ¢ ۵٩۰‏ 


CE? 
٠٠۲ : ) عام ثلاثة وتسعين ( مسرحية‎ 
6۸۵ ۵۸4 2 o14 : عدو اجتمم‎ 
0۸۵  ه۸۱‎ » ۵۸۰ : عدو الشعب‎ 
: ) العرف اللغوى ( ف النقد العرد القدم‎ 
۲۳٩ ۰ ۲۶۱ ۷ 


¢ 00۰ 


۹ ع ۲۳ ۰ ۰۵۲۷ 


200 


عمود الشعر : ۱۱ > ۱۱۷ ۰ ۳۸۸ 
عودة الروح : ۰۰4 ۰ ۰۰۲4 ۰۲۹ 
العيون اليواقظ : ..ه 

2 
غادة الکامیلیا : .وه 
الفيثيان : ۱4 ۰ ۵۳۳ 


غرب القمر : ۵۸٩‏ ۰ 1۸۷ 1۸۸ 


الغر بان : .وه . وه ۵۷۹ 

الغريب : ۸۲۲ ۰ 8۲۳ 
رف ) 

٤14 ۰ 111 : فاوست‎ 

القتاة حولیا : ۵۱۷۲ ۰ 0۷۷ 


فرانسیون : 4548 

۰۱۳۰۵۰ ۰ ۲۸۰ ۰ ۲۷۸ ۰ ۱4 : الفن للفن‎ 
۲۳۰۹ ۳۳۸ ۰ ۳۳۰ ۰ FFI ¢ YoY 

فیامیتا : ۰۷۲ 

فى انتظار جودو : ۰۵۷۸ ۰۸۵ ولك ٩۲۱‏ 

فيدر : ۲۸ ¢ ۳۲۰ ۰ ۳۵ ۰ ۳۱ ۰ ۰۵۷ ۰۳۹ 
۰ ۰ ۱ ۱۱ 


رف ) 


قصر الشوق : ۰۸هو ۰0۲4 همه 

القصة ی الحطابة : 

القصة والشمر : 
tot‏ 

القصة على لسان الحيوان ر أنطر كليلة ودمنة » 
واگرافة و ثم ۰۵۰۰ زمه 


ITV < 1Yo 


۰1۲ ۰ ETF“ ETA ¢ ۸ 


تصص الشطار : ٠٠4‏ »> هه 

القصه بعامة : ۵۳ ۰ ۵4 و » ثم الفصل الثالث من 
الباب البالث 

القفية : ۱۱۲ 


فمبيز : ١ ١١1١‏ ۱۲۱ 
(ك) 
كرمويل : ۵4۳ 
الكلاسيكية : ۰۱۸ .5 ¢« CV‏ ۰۷۱ ۷۱۳ 


۲ ۱۸۸ 2 ۱۷ 4 ۱۰ CAI 54م‎ ۳ 


۰ ۲۸۸ 6 ۲۹۳۰ 2 ۲۹۶ ۶ ۲۷۷ ۶4 
۰ Too 6 ۳۶۹ ع ۳۳۷ ع‎ ۳۳۰ ¢ ۴ 
۰ 4۷۲ ۰ ۲ 6 ۳۹ 4 ۸۸ C ۷ 
۲ ۵0۳ ۰ 0۳۳ 6 ۵۰ 6 {VA ۰ ۸ 
۰ oto ۰ وقوه‎ ۰ ۳۷ CL ۳۲ ¢ ۵ 
۰ ۵1۱ ¢ ۸۱ ۰ ۷۰ ۰ ۷ 1 

۲۷ ¢ 54 

1٩۷  ابلیامو‎ £44٥ : كليلة ودمنة‎ 


کورو بیدیا : 


۶ 


“of —‏ مت 


(ل) 
لادسياس : ۶٩4٩‏ 
الحظة الحرجة : ٩۱۳‏ 
الاساريوس دی تورس : 1۷۷ 
لوچوس : ۲,۰۲۹ ۰ ٩۳‏ 
لیال سطيح : a‏ 
)م( 
الأماة ; CFF‏ وم Cf eek cor col‏ 
ومايلباء Af ¢ AY‏ )مم 6 CAY KAT‏ 
CAI CA ۸‏ ۶ ۰۳۳ 
المأساة : اللاهية : .وه 
الالية والمثالية الوائمية : ۹۴خ ۰ ۰۲۷۸ ۲۷۹ 
۵ ع ۳۰۷ 6 ۳۰۲ 6 ۳۰۷ ۰ 6۵1۱ 


نون ليل : ۵۵۸ ۰ ۵۲ ۰ off‏ 
"محا كاة ( عند أفلاطون ) : 


الفهر س العام للمرضوعات . 
( عند العرب) : ۰۱۵۹ ۱۱۱ 
( الغاكاة والوائم ) : ۲۸۷ 6 ۲۸۸ 
( ف الشر ) : ۰۳۹۱ ۳۹۱۷ 
امحتمل فى السر حية عند آرسطو : 8ه 
الحروسة : ٩۱۳‏ 
مدام بوفاری : 9۱۱ ۰ ۰۱۱ 
المدح ( عند أرسطو وصلته بالأساة ) : 
وما یلہا : 
( عند العر ب ) : ۱۷۰ وما يلما 
وأنظر : الصدق والخلق 
المدرسة التصويريه : ٠١5‏ 
مدرمة التقد الحديثة الأمريكية : ۲۸۰ » ۰۱ 
وما يلها . 
مدرسة الازعة الإنسانة الأمريكية : ۳۰۲ وما يلها 
الدن اس : ٠٠۸‏ 


مزیفو النقود : ۲۷۷ 6 ۲۸۰ ۰ ۶۲۹ 


۳ ۳ ( عند 
آرسطر ) : ٤۸‏ وما یلها ۰۱۱۳ 4۸ وأنظر 


٩۳ ع‎ ۷ 


الستحیل ( معتاه وتصوثيره فى الشمر عند أرسطو ) : 

۰ 6 ۵۷ | 

السخ : 44۷ ۰ 44۸ 

المرحية : ۳۳ ۰ ۳۸ ۰ col‏ ۵۲ و 
وانظر : المحاكاة عند أرسطو » واللهاة 
والأماة والفصل الأخير ء ثم : ۳۰۵۳0۲ 

ألسرحية المحكة السنم : 4ه 6 04۱ 

المسرحية الملحمية : 
“ممه ¢ ol‏ )كيو 


6 6۸6 ۰ ۸0۵۷ ¢ ۳ 


1 
الصاییح الزرق : ۵۳۱ 


مصر ع کلیوباترا : ۵۵۰0 6 كلاه 2 8۷۲ » 
۳۴ ۱۳۱ 

الضمون والشکل ( نظر التظم » و کذا عبد القاهر 
ف فهر س الأعلام  )‏ : ۲۳۱ ۰ ۰۲۸۳ 
۲٩۲ ۲ TAI ¢ ۲۷۱ ¢ YY‏ 6 ۲۹۰ ۶ 
۲۹٩۹ ۷‏ ؛ ۳۰۰ 6 ۳۸۰ ۰ ۲۶۱ 

منامرات تلیماك : ۰۰۲ 

الفتام ال جاجی : ۰۲۳ ۰ ٩۲۳‏ 

مفرق الطریق : ۱۰۹ 

مقتفی الال : وم 4 ۱۰۹ ۱۱۰ ۰ ٩۱۱۳‏ 
۶ ع ۱۱۵ ۲ ۱۱۳ ؟ ۱۱۷ * ۱۱۸ 4 
CITY 6 ۱۲8 ۰‏ ۱۳۸ ۶ ۱۳۰ 4 
۳ ۰ ۱۳ ۰ ۱۳۹ ۲ ۱۳۷ ۰ ۱۳۸ ۰ 
jot ۰ ۳‏ 

( عند المرب ) : ۱٩۳‏ ۰ ۲۵۲ ۰ ۲۰۱ 

۰۰ ¢ 444 ¢ 40 ۰ ٩6 : المقامة‎ 

الحم : ۳۳ 6 ۳۸ 6 لاه ۰ ۵۳ ۲۰ 0۸ ۰ ۸ 
ومایلها › ۱۳۲ ۰ ۵۸۱ 

اللهاة : ۳۳ ¢ ۳۳۶ ۰ لاه ۰ ۳ ۰ ۸ ۵ 
شك 

ملهاة البطولة : ۸۳۹ 6 ۵۸۰ هده ) 

لللهاة الإنسائية : 4۸٥‏ > ده ولاه 

الملهاة الحديئة ( جموعة قصص ) : ٠٠۸‏ 

الممكن فى المسرحية عند آرسطو : 5ه »> وه 


588 مت 


مرت الب : 484 الطر د و الیکس : ۱۲۰ - ۱۹۱ 
موق بلا قبور : 9۸۹-9۸6 الاستعارة التناسبية الأرسطية والکتبة العر ببة 
الوشحات : 4۲ ۰ ۳۲۹۹ ۵ - ۱۳۹ التکانژ - الأزدواج تشابه 
ميديا : 5 ۰۷ ۷۵ الأطراف - السجم بين أرسطو والعرب : 
الیلر دراما : ۳۳۵ ۰ 00۲ 44ه ۱ - ۱۲۲ ۰ ۱۳۱ التشبيه - الاستمار 2 
مینون : ۳۷ ۳۸ بأنواعها ‏ القثيل : ۱۲۲ رما یلها - ۱۲۵ - 
5 ۱۳۹ 
زره ) البالغة و مواضم استخدامها بين أرسطو والعرب» 
النظام ( عند عبد القاهر ) : ۲۷ ۰ 754 ۲۳ 
اانفسانية ( مدرسة ) : ۰۰۱۱-۳۵۹ 4۰۵ ( و انظر الابداع و الأغراب ) الألغاز ومواطن 
۰۷ اتخدامه و تأثر قدمه به : ۱۱ 6 ۱۳۰ - 
عباية الشیطان : ۲ هه ۱ التکر ار - الفصل ومواطن استخدامها 
ال اقعية : ۱6 ¢ ۰۲۷۷ ۰۲۷۸ ۰۲۷۸ ۲۸۳ - YS‏ ل لل 
CEYE ۰۲۲۸ ۰۳۱۹۲۳۱۳ ۲۳‏ التعداد السای ( و هو ما يسمه قدامة : تلخیص 
co co + ۸۱ ۲ ۰۵‏ الأو ساف یئ الللاف ) : ۰۱۳۸ ۲۵۰ 
۲ ۵۷ ۵۲۷ سی۵۲۸ ۰ ۳6 6 تألیف الفظ مع المی و ظر د العربى ۰ ۱۳4 
vol ~o) ۸‏ 4654 ۵۱ المقدمة ( براعة الا سجلال ) : ۱۳۰ 6 ۱۳۰ 
oo‏ — که ۱ات ۱ ۰ 1۱۹ - وها لا ۵ درو 
۷ 


الثر ضس ف القصص الحطابية ومواطن حسنة 5 
1۳2 ف I۳1‏ ف I۳4‏ 


3 


الواقعية الاشر اكية والمادية : ۲۷۸ 
TAF ¢ ۷‏ ¢ ۳۳۹ ۰ 40۱ - 24{ » 
ETA ¢ EAA - ۸۸‏ 


اا عم 


ابر اهين الخطاببة ومواطان حا 14+1١‏ - ۱۸۳ 


الا هام ومواهم حسنة - الخرية - 
۱ دية : 03 — ۳۲۵ .1 1 
الرجودية : ۲۷۲ 6 ۳۱٩‏ ۳۲ الت 4-2 ام و 
۷ ف ۳۳۲۸ 6 ۳۳۷ 6 ۸۰۲ - ۰۸ . الا أ ا ال را ۳ 
مه و اجر او = اله و ارو 
4 وبا یلہا ؛ ١ه‏ ۰ ۵۲4 - ۵۲۵ ۰ واجزازها ( علض 3 
الفر ب ) : ۱۰ ۱۸۸ ۱ ۱۹ ۱۱۷ ۰ 


o“ ¢ ۱۳۵‏ 
البلاغة ( بين أرسطووالعرب) المثل وأنوا E‏ 
وجوه البلاغه ( بين ار سطوو العرب ) المثل و انواعه : 
۳ 3 سد س بحه الق الاستیما ۳ الم ف الل 
ه١٠‏ - ٠١4‏ القضاء وعلاقة الأقل با کثر حة التقسي و الاستیماب : 4 ١١‏ العر ف اللفوی 


أثر دق الملاغة المر بد : ۲۳۲ وما يلها 
التعر یف و التقسم - القياس : ۱۰۸- ۱۱۲ ا لمر ب 1 


الحقيقة والحاز : ۰۱۱۱-۱۱۰ ۱۰۰۳۳ التدرج من الآذنى إلى الأعلى : ۲۳۰ - ۲۳۲ 

التعقيد الافظى و العنوی ۱۱۲ - الألغاز : ۱۱٩‏ الالتفات ووجوه حستة : ۲۳۱ المعايير 
الو ضرح و ابزالة والفرابة : ۱۱۸-۱۱5 البلاغية لسن الفط ( عند ابن سدان انلفاجی ) : 
۱۳۳ ۸ - ۲۸۹ 

الحمل الطرودة والمتقابلة - آنواع القابلة ( لف وجوه حن تألف الکلام عند قدانة : ۲۸۹ - 


ونكثر وطیاق ) : ۰۱۲۰ ۱۲۲ ۰ ۱۲۱ ۲o۱‏ 


.ات 2 
وحدة الل الأدى ( بين أرسطو والمرب ) م4 ۰ ] وان الافلاك فى حرادث تلم : ٠٠۲‏ 


3 (ه) 


هامارتا : أنظر : سا 


۷ ؟ ۷۰ 6 ۳۷۳ 6 ۱۰ - ۱۰6 6 ۱*۰۹ 
وما يلها 

( عند بندتو كروتشيه ) : ۳۰۷ - ۳۱۲ 
(ف النقد الحديث ) : ۳۷۸ ۰ ۲۱ - | هاملت : وه مه لاو oreo)‏ 


(ی) 


يوا گریستوف : oo‏ - 6۰۱۱ 


“I4 6 ۲۳ ۰۵۲۲ toll ۴ 

الوحدة الكاملة عند پردلیر : ۱۹4 س ۳۰۳ 
الوصيفةٌ : ۵٩۲۳‏ 

الوضعة : ۳۰۹-۳۰۸ پولیس : £4۷ - 1۹۸ 


۵ 


۳- فهرس الأعلام 


را 

الامدی : ۰۱۷۹ ۲۱۳ ۰ ۲۸۵-۲۸ 

آبان ين عبد اليد اللاحی : ۰۱۵۵ ۳۱۲ 

اپراهیم ناجی : ۰۳۰۸ 44٩‏ 

ابراهيم العرب : ۰۱ 

أبسن : 4۳ ¢ ۵۷۵ CoV‏ 0۹۷ و.ه- 
111 

۰۲۰۱ ۰ ۲۸ - ۲۸۸ ۰ ۱۵۲ : ابن الاثر‎ 
۲۷۰ 4 ۲ ٩ 4 Yoo 

ابن أى داود : ۰۱۸۳ ۱۸۹-۱۸۷ 

ابن أ ربيعة : ۱۸4 

ابن خلدون : ۰۲۵۱۰۲۸۷-۲ ۲۷۳ 

أبن رشد : ۱۵۷ ۰ ۱۲۰-۱۵۹ 

أبن رشیق : ۰۱۷۱-۱۷۰ ۲۰۰ 

ابن الروی : ۲۲4 - ۲۳۵ ۰ ۲۸ ۰ ۳۹۷ - 
۳۹۸ 

ابن سلام الحمجى : ١55‏ 

ابن سنان انلفاجی : TY!‏ ل ل 

ابن سينا : ۱۰1 ۰ ۰۱۵۷ 4٩۷‏ 

ابن طباطبا + ۲۰۰ ولو ۲۱۱ ۲۵۴ 
۳۰۹ 

ابن طفيل : 49١‏ - 1۹۸ 

ابن السرف : ۱۹۱ ۰ ۱٩۲‏ 


ابن قتیبة : ۱۳۸ ( هاش ) - ۱۹۵ ۱۹۹ » 
Yor — ۳۲‏ 

ابن المتز ( عبد الت ) : ۲۰۹ ٠‏ ۲۱-۲۰ 

ابن امبارية : هوه 


أبو الملاه البری : ۱۵4 ( هایش ) - ۰۳۱۲ 4۳۵ 


Iro cC IV“ ۲ ٩ ¢ ۱ آبو مام‎ 


( هامش ) ۰ ۲۰۷۱-۲۰۵ ۰ ۰۲۱۵ ۲۳۰ 
( هاش ) < ۰۲۳۲ ۲۳۸-۲۳۳ ۰ ۲۳۰ ¢ 
۳ ( هاش ) ۰ ۲۵۰ = ۰۲ 4۱۸ 

آبو حیان التوحیدی : ۱6۷ 

آبو سلبان النطی : ۱۵۷ 

أبو الملاء العری : 4۲۳ - ۰4۲۸ 
E01 ۷‏ 


۹ اس 


أبو عمرو بن العلاء : 110 
أبو عمرو الغيبال : ۲۲ - ۰۲۸۷ ۲4۱ 


CIVA CIVA ۰۱۸ ۰ ۲۱۸۷ 4 أبو نواس‎ 
2 ۲۳۲۲ ۶ ۲۱۷ ۶ ۲۱۲ ۰ IAA < ۶۸ 
YY ۵۰ Yo 


أبر هلال : ۱۱۰ 6 ۱۲۹ ۰ ۲۸۰ ( هاش ( > 


۳ ( هامش ) 
أبو لیوس : 454 
آتنان دی سانفیل : ۸٩۲‏ 
آجاتون : وه 
الأحرص : ٩۲‏ 
الأخطل : ۱۸۱ 
آدمون روستان : ۰44 - ووه 


آدیب مظهر : ۳۹۹ - 4۰۰ 


CY ۰۲۱۰۲۵ ۱۳ ۰۱۱ : آرسطو‎ 


۷ ۳۸ ۰ ۱ مغ ۰ مغ وما یلها 
۷ ع ۱۷ ۰ ۱۸ ۰ ۱۵۱ ¢ CINI‏ 
IAA ۰ ۱۹۵ ۰ ۱۹ ۰ ۷۷۰ ¢ ۹‏ 4 


۰ ۲۲۸ 4 ۲۲۳ ۰ ۲۲۲ + ۰۶ 
۰ ۲۲۹۹ ۳ 
۰ ۳۳ ۳۳ 6 


۰ فلالا ؛ ۲۸۹ ۰ 
كلا" ‘TEN‏ 
۴ © ۳ 4 ۳۵۸ ) ۳۷ ۰ ۳۸۷ 4 
۴ ¢ لاه 6 ۹4 OAC‏ 


5-5 
o 
ص‎ 
۰ 
5 


— ٩۵۷ — 


۶ ۵۳۹ ۵۵۸ 6 oo¥ 6 off ) ۰ 
۶ ۵1 Caaf 6 oof 6 ۵۵۰ 4 ۳ 
Cee Cet CET ۰۱۱ ۸ 


. ۳ 
2 


از و كراتس : ۰۱۲۹۰۱۲۳ ۰۱۳۱ ۱۳۷ 
اسخلرس : ۲۱ 6 ۵۰۳۹ ¢ ۰۳۹ ¢ ممه > 
مه 

الاسکندر دوما : اهمه 

الاصفهای ( ابن آی داررد ) : ۱۸۷ - ۱۹۰ 
الأحمص : ۰۱۵۱ ۰۱۸۰ ۲۸۱۰۲۱۳۰۱۱۷ 
الاعثی : ۶ ۲ ۰ ۰ ۱۳ ۰ 8۱6 
أفلاطون : 


۲ ۷۵ 6 ۷۲ 6 5١ 6 ۵۷ 6 .هم‎ 4۸ 


۰۳۷ 6 ۲۷ 6 ۲ 6 ۲۵ ۰ ۱۳ ۱ 


۶ ۱۵۷ ۶ ۱۸۸ ۰ ۱۸۹ ۰۸6 ۰ ۸۰ ۷ 
۶ ۲۳۸ ۰ ۱٩۲ ¢ ۱٩۱ ۰ كما‎ ۸ 
۶ ۲۸۵ ۰ ۲۸۸ ۲ ۲۸۱ ¢ TVA ۰ 
4 ۳۶۲ 6 ۳۵۲ 6 Foo 6 ۳۳۲ ۲ 
۱۳۱ - 4۱۱ cC ۳۹۵ 6 ۸۵۲ ۰۵ 
TTY ¢ ٩۳۰ ۶ ۱۲۱٩ ۴ 

أكرمان : ۵1۷ 

آلان ( فورنية ) : ۲۰۹ ۳۱۰ 

الببر کای : 

الین نيت : 

اليرت ( ت . س ) : 
۳۵ - ۵ ۵ ۳ ۰ 4۰۸ 

امری» القیس : ۱۱۲ ۰ ۱۷۸ ۰ ۱۸۱ ۰ ۱۷۲ سس 
۳ ۸۲۰۲ ۰ ۲۱۵ ۰ ۲۱6 ۶ ۲۳۸ 4 


لها 


6 ۵۲ )2 ۵۲۵ 2 ولاه 
۹ ۳۰۰ 
۱ — ۳۰۸ 6 ۳۱۱ ۰ 


۰۵ ۰ ۲۹۰۵ 
ای لویل : ۲۹۰ 
اناتول فر انس : ۳۱۰-۳۱۹ 
اندریه بریتون : 4۰۱ - ۸۰۲ ۰ ٩۰۳‏ 
اندر یه جید : 
آرجست کونت ۳۰۸ 
آوسکار وایلد : ۲۱۱-۳۰۹ 
۵ 4 - 1151 


0۲۰ ۷ ۰ 


أونوريه دورفیه : 


ایلوار ( يول ) : ۰۲ 4۱۳ 
ایلیا أبومافى : ۰۳۹۹ مهم »هع 4۱۹ 


(ب ) 
يابيت (ارنج ) : ۳۰۳ ۰ ۳۰1 
البحری : ۱۱۲ 
۶ - ۱۳۵ ( هاش ) ۱۸۱ ( هامش ) 
٩‏ ۰ ۲۱۶ 4 ۲۱۸ 6 ۲۱۷ 6 ۲۳۰ - 
۰۱ (هامش ) ۲۰۳ ۰ ۳۷۷ ۰ 1۱۸ 
بدیم الزمان الممذان : 4٩۰‏ وما يليا 
بر جسول : ۱۵ 
بريزون : 6 ۲۸ 


۶ ۱۷۵ 6 VE 6 1 ۱۵ »ء‎ 


5-5 


بريشت : ۳۱۸ 6 ۵۵۱ 6 
٩۱ ۲۱۰۱ ۰ ۲۰۲ ¢ ۶۵‏ 
يشار بن برد : ۱۵۶ ۲ ۱۸۷ ۲۰ ۲۲۱ 


بشر بن التمر : ۰۱۵4 6۱۹۱ ۲۵۲ 

بشر فارس : ه8١5‏ - 51١١‏ 

بلراك : ۲۷۸ ¢ ۲۹۲ ۰ ۳۰۸ ۰ ۳۰۵ 6 ۳۱۸ » 
{AT — ۸۵‏ 6 مده 6 ٩ ۵۰۷ 6 ۵۰٩‏ 
۸ 6 5٠ه‏ 8 ملم 6 ۵۱۷ - ۵۱۸ 6 
4ه 2 هلاه 6 ۵۳۱ 4 0۳۵ 

يندا : ۳۰۸ 

٩۰ : بوالو‎ 

بو کاتشیو : 

برمارشیه : ۲6۸ 

TYA: 

بينت ( آرنولد ) : ۵۰٩‏ 

بودلر : ۲ ۰ ۲۹۰-۲۸۸ ¢ ۳۰۷۱ ۰ ۲۳۹ ۶ 
۳۵۰-۷ ۰ ۳۷۸۵ ۰ ۳۹۵ ۳۹۷ 


برلورلیتون ( أدواره جررج ) : 


٤1۸ : ببرونيوس‎ 
۳۱۳ 


1۷۲ - ۷ ۱ 


بير أنجيه 


4۸۲ ۱ 


برودوت 0 
بارند ( أزرا) : ۰۳۰۲ ۳۳۰۳ ۰ ۳۰۸ 


بروست ( مارسيل ) : 


لماه 


و ۵٩‏ 4 ۵۱ 6 ۵۱۷ سه 


۲۵۸ بت 


2 


بلا کور : ۳۰۲ 

٩٩ : بلوتوس‎ 

٥۲ : پنداروس‎ 

( بو ادخار الان ) : ۲۹۰ - ۲۹۱ ۶ ۴۵۷ 6 
ده" (هامش ) ۶۳/۱ ۳۹۱ 


پر اندلو : ۵۸۰-۰۷۹ ۰ ۱۲۳ 
( ت ) 


¢“ ۵۷۲ 4 ۵0۲ 6 


8> 


تشیخوف : 
ملاه ۰ ۵۹۷ 6 ۲۱۱ 6 #۲۰ 

توفیق الحكي ( الأستاذ) : 0۰۲ ۰ 0۲۰ ۰۰ 0۱۹ 

۰٩۹ ۰ ۰۸ ۰ ۳ 


© ۵۷ 6 ۷ 


تو کیدیدس : 455 


تولستوی : ۳۲۲ ( هامش ) 1۸۷ = 4۸۸ 


تين : ۳۱۲ ۰ ۳۱۳ ۰ ۳۱۸ 6 ۳۲۱ ۶ ۳۲۲ ۰ 
۷ ¢ همه 


(ج) 


الجاحظ : ۱۲۲ ( هاش ) ۱۲۳ ۰ ۱4۸ - 


4 ۷۵6 ¢ ۱66 6 ۱۵۷۱ — ۱۵۰ 6 ۱۹ 
4 ۲۰4 2 ۱۹٩۹ ¢ ۱٩۱ ۰ ۱۷ ۷ 
2 ۲۵۷ 4 ۲۵۲ - ۲۵۳ ۰ ۲۲۱ ۷۷ 
۰44 ۳ 

جالسورق : ۰۳۸ 

1۸١ : حرير‎ 


جعفر بن علبة ااری : ١6١-14٠١‏ 
جليلة بنت مرة الشیبای : 4۲۹ - .48 
جميل 
جوته : 
جوتییه ( تیوفیل ) ۲۸۹ ۰ ۲۹۱ ۰ ۳۰۶ 


۲۰۹ ¢ ۱۹۱ ۰ ۱۸۸ : 
6۸۰ 6 ۵۱6 ۰ ۸۷۰ cC ۵ 


جور جی زیدان : ممه 
جودے دوهامل : ۰۳ 
جول رومان : 417 › ۰۰۱ ۰۵۰۷ ۵۲۵ 
جول لومیر : ۳۰۵ 


جون ستیوارت مل : ۱ ۰ ۳۰۸ 


جیمی جویس : 44۷ - ٩۹۷‏ ۰ 1۳ 


رح 
حافظ ابراهم : 0۳۸ 
الحريرى : 4۹۸ وما یلہا 
حسان بن ثابت : ۰۲۰۹ ۰۲۱۳ ۳46 
ا تا : ۰۱۵۱ ۰۲۸۰۱۲ ۲۱۰ 
حمزة بن آن ضيغم : ۱۸۲ 
حنامیته : ۰۳٩‏ 


حنين بن اسحق : ۱4۷ 


(خ) 
خلف الأحير : ۲۲ 
خليل حاوى ( الأستاذ الا کتور ) م40 - 4۱۳ 


خليل شيبوب : ۳۸۱-۳۸۰ 


خليل مطران : ۳۳۷۸ ۳۷۹ ۰ ۳۸۱ ۰ ۳۸۲ 
الحباء : ۲۵۸ 4٥١‏ 
رد) 
داشیل هامت : ۰ ۲ 0۲۱۰ 
دانته : ۲۱۰ 


در پدین الصمه : ۱۷۲ 


دستوفسکی : 1۸۷ ۰ ممه )ا ۵۰4 6 ۵۱۱ - 
كلمع لالم 6 ۲۷ 6 ۳۰ ۰ 6۵۳۱ - 


۵۳۵ ¢ ۲ 


دوس باسوس : ۵۱٩‏ ۰ ۱۹ ۰ ۲۰ - ۵۲۸ ۰ 


61۹ — ۳۰و 
ديدرو : ۰۲۱ ۲۷۹ ۰ ۲۸۰ — ۲A“‏ ¢ ۳۱۳ > 
۱ 8 
دیکارت : ۱5 
رر) 
رامين : ۲۳۵ ۰ ۳۹۲ ۰ of ۰ {VA‏ ¢ 


۱ ۰ ۵۰ ۰ ۰ ا ملام - 6۷۹ 


الراففى ( مصطق صادق ) 414 


راكان : اوم 


نس ۵4 س 


رامبر : ۳۹۸۳۸۰۳۷۹ ۳۹۹ ۰ 451 

٩۷ ۰ ۳۱۲ : رانسوم‎ 

رشید سلم اللوری : ۳۱۸ 

روسو : ۲۸۲ 6 ۲۸6 

ری دی جورمان : ۰۲۰۳ ۰۳۰۸ ۳۰۸ 

ریفردی : ۰۱ ۰ 4۰۳ 

(j) . 

زبراء الكاهنة : ٩۲‏ ( هامش ) 

زهير بن أبى سلمی : ۹ ۱ (JIT‏ 
۶ ۱۹۰ ع ۲۱۰ 6 ۶۱۷ + 6۳۸ 
( هامش ) 

زثوبيا : ممه 

۰۳۲۱ ۰۳۱۵-۳۱ ۰۳۰۸ ¢ ۲۷۸ : ژولا‎ 
6 ۵۵ EAA © ۸۵ ۰ ۳۳۹ ) ۷۲ 
۰ هلاه‎ - ۵۱۱ ۰ ۵6۸ ۰ ۸۱۲ ۰ ٩ 
۷۱6 ۰ هذه‎ CoAT: 3٩۷ ۹ 


° (س ) 


سارتر ( جان برل ) : ( آنظر الوجودية ) م 
4 — ۳۲۵ ۰ ۳۳۲ 6 4۲۰ - ۱۵ 4 


4 ۵۵٩ ۰ ۳۰ 6 ۲۷ ¢ ۰ ۱ 


6 ۷ + ۰۸6 - ۵۸ »ع ۵۸۷ - ی “¢ 
۰ -- ۵۲ 
صافو : ۲ ه 


سان بدرو : ٩ه‏ 
سان سيمون : ۲۷۹ ۰ ۳۱۲ ۰ ۲۲۰ ¢ ۳۲۸ 
مانت بوف : ۲ ۰ ۳۰۷ ۰ ۸۱ 
سائتسری : ۳۱۰ 

سیتجارن : ۲۰۳ ۰ ۲۰ 

: 4۲ ۰ ۰۳۱۱ ۳۷۱ ( هامش ) 


سم ندییرج : ۱۹-۲۷۱ ۰ ۵۷۲ س كلاه ۰ 


سبندر 


9V4 © ۷‏ 
سدق ( فيليب ) : ۰ ( هانش ) 
سر فانئس : 1۷-۷۳ 


۰۱:۲ ۰۳ ۳۳ ۰۲۸ ۰ ۳۸۹ : سقراط‎ 
۱ t۹4 

سکریب : ۳-۰۸۲ 

{Vo : ستؤار‎ 

4٩4 سئوحی‎ 


سوفو کلیس : 17م 6 ۵۷ ۰ 4 6 ۰۷۰ ۰۱۱ 
1 
ل EIT?‏ اط :۸/۹۷ الى ۰ ۰۳۷ 


سويدين كراع : ۵۲ 3 
سولديرودوم : ۴۹۸ 
سبل بن هرون : 4٩۳‏ 


۲ )هه 


(ش) 


سیمولیاس : 


شارل سورل : ٤۷۸‏ 
شتانييك : 6۸٩‏ س لاهه 2 ۱۰۸ 
الشر یف الر ضی : 4٠884‏ 


شکسیر : ۷۱ 6 ۷۳ ۳۰۵ ۶ ۳۰۳ ۶ ۳۱۳ ۶ 
۸ - ۲۳ 6 ۸۷۱ “< ۰۷۲ ع ۰۷6 6 
۱۷۲ 5 

۲٩۸ : شويتهرر‎ 

شیلر : ۰40 


شوق ( آحمد ) : 18 ( هامش ) ۳۹۷ 6 ۳۷۹ س 
ê ۴۷ ۷ ۷۸‏ 0۱۳۹-۹۳۸ 
۱ ۹ — ۵۰۰ 6 ۵4۸ - 15ه )4 
IA CTA ۵۷ ۸‏ 


(ص) 

صالم بن عبد القلوس : م1 ۲۱۲ 

صلاح عبد الصبور : 4۳۱ - 4۳۲ر 

صموئیل بیکیت : ۵۸۰-۵۷۹ ۰ ٩۲۲۱۱۲۰‏ 
(ط) 


الطيرى : 4٩۲‏ 
طرية بن العبد : ۱۵۳ 


بت ۰ل بت 


(ع) 

عبادة الفز از : 11۳ 

عباس بن الأحنف : ۲۱۳ 

عبد الرحمن بن أ عمار : ۱۷۳-۱۷۲ 

عبد الر حمن الشرقاوى ( الأشتاذي) ۰۰4 ) 0۳٩‏ 
٩۳۰ - ۵۹‏ 

عبد الر حمن شکری": ۸۳۲ ۰ ٩146‏ 

عبد العزیز الجرجانى : ۱۷۵ ۰ 0۰۳ 

عبد القاهر الجرجاق : ١١5‏ ) ۰۱۲۸ ۰۱۹۱ 
۰ ل ۰۲۳۱ ۲۳۵ ل ro1 (IPT‏ 
Î‏ 

عبد الله بن الدمينه الجعمى : 4۲۹ 


عبد الوهاب البياق : 4۲ - 1۲۷ 
عروة بن أذيئة : ۱۸۷ 


عزيز أباظة ( الأستاذ ) : ووم ۰ ۱۰۷ 
القاد ( الأستاذ عباس ممود ) : ۳۹۹ر - ۳۹۹ ۰ 
FAY — ۲‏ ¢ ۳۸۱-۳۸۵ ۰ ۱۱۸ 

4۱ ۲ ۲۲ mE 
٩۰ : عل بن أب طالب‎ 
۲۰۹ ۰ ۱۰۲ : عبر بن أل ربيعة‎ 


رف ) 
فان و لیم اکونور : ۳۰4 - ۳۱۸ ۰ ۳۱۸ 
فرانسوا آوجیه : ۵۳٩‏ 
الفر دوس : ۳۲٩و‏ 
الفرزدق : ۱۸۱ 
فروید : ۳۵۸ ۳۱۱ ۱4 {AR Coo‏ 
فلو بير : ۳۰۸ 6 6۱ 6 ۳۳۱ ۰ ۵۲۵ 6 oF’‏ 
فولکر : ٠۱۹‏ 
فيشته : ۲۸۸ ˆ 
فالیر ی : ۲۶۸ ۶ ٩8۱و‏ 
فرجيل : ۳۳۷ 
فر لین : ۳۹۰ 
فکتور كرزان : ۲۸۹ر 
فکتور هوجو : ۲۳۱ ¢ ۸۳ ۰ ۵1 6 لام - 
“Yo ۰ ۷ ۵‏ 


ص 


۳۹۳ 
)3( 

قدامة بن جعفر : ۰۱۲۲-۰۱۰۹ ۰۱۳۱ مها » 

5ل ع ۷ وما یلها ۱۹۷ ۰ ۲۱۰ ۰ 

Co ۰۳۳ ۱۱ ۲۹ ۰ 


1 
(ك) 
کار لو جوز : ۰ 5١١‏ 
کاستنیاری : ۲۲۱ 


٩٩۰ - ۰۲۲ : کانکا‎ 

کامل کیلانی سند : 4۳۲ - 4۲۳ ۱ 

۰ ۲۹۰۰۲۸۰۲۸۰ ۰۲۷۹ ۰۱۵٩ : كانت‎ 
- 4۳۸ ۰ ۳۲۸ ۰ ۲۹۱ - ۲۹۵ ¢ AY 
۳۸۹ ¢ FAT — FAA لام"‎ 

كثير : ۱۵۲ ۰ ٩۱۸ر‏ 

كروتشيه : ۲۹۸ = |۲۷ ۰ ۲۷۵ ۰ ۲۲۷۹ ۰ 

تج ۰۲۹۷ ۰۳۰۳۰۳۰۱۲ ۰۳۲۸ ۳۹۸ - 
۹ ۲ ۰۲ ۳۱۳ - ۲۹۸ 


کزینوفون : ۵۸ ۰ ۱۱۰ 4 414ر 
كليلة ردمنة : 1۹5-14٩۳‏ 
الکندی : ۱4۸و 

کوربسیه ( جوستاف ) : ۳۱4 
کورف : 


Coto‏ ۲ 6 8۸۱و 


(0) 
لو کلیر دج : ۳۹۱ ۰ ۳۹۳-۳۹۲ ۰ ٩۳۲‏ 
لابرویر : ۲۷۹ ۰ ۱۳۸۸ 
لافایت ( مدام ) ؛ 4۷۹ - ٩۸۰‏ 
لافونتين : 
لامارتین : ۰۳۹۲ ۳۹۳ 
لامب : ۳۳۸ و ,9 
لسان الدين بن الحطيب : ۸1۲ ۰ 444 
السنج : ۵41 
لطى الحو ( الأستاذ ) : 


۰ 1۷۷ © ۰ 


۱ ۰ ۵ - ۲ ۰ ه 


۱۳۰ 


لو کونت دی ليل : ۳۱ 
لويس عوض ( الد کتور ) : ۳۹۲ 
ليى برول : 4۸۸ 


(م) 
ماترلنك : 1۷ ۰ ۱۲ 
ماتیو ار ولد ": {oN‏ 
مار كس : ۳۳۹-۷۵ ۳۳۷ — ۳۳۸ 
مارلوه : 458 
لدی : ۰۱۷۹ ۱۳۹ (هاش) ۲۰۹ ۰ ۲۱۲ ؟ 
HETE CYYA OYY ۰.۳۱۰‏ 
عی بن يونس : ۱۶۷ 6 ۱۹۹ ِ 
مجنون ليل ( قيس بن اللرح ) : ۱٩۹۲ ۰ ۲۱٩۱‏ 
(تهامکن ) ۲۲° ¢ YF ¢ ۲۲A‏ ¢ 6۰9 
۹ 
ميد عبان جلال : 000 6 9۰۳ 
. مدام دی سبال : 4١‏ 
بن الولید : ۰۸ ۲۳ ۲ الى ۲۶۳ 


( هامش ) 
ععاوية ۱۹5 <۹4 
ملارمیه : ۳۹۱ 6 448 
التفلوطی : ۰۳ه - )9۰ 
منکن : ۳۰۳۲ ۰ ۳۰6 
موجام : ۷۰ 
مورياك : ۰۰۲۸ ۰۰۲۹ 4۷ ۶ ۰۲۸ 
مور : 6۳۸ ¢ ۳11 0 011 ¢ 0۷4 ¢ ۶۸۶ 
مونابور : ۱۰ 
الویلحی : ۰۰ ٠٠١‏ 
ميخائيل نعيمه : ۳۷۸ - ۳۷4 ¬ ۴ ۲۸۱ 
ره( 
الثابنة : ۰۱۷۱ 1۳۰ 


نارك الملائكة t۳1‏ 
جيب محفوظ ( الاستاذ) ٠٠4‏ )وم COIlYC‏ 
OYA ۷‏ « و۵۲ — ۲۱ ۰ ۰۲۷ 6 


6 ۵ ۲ 3 6 ۱ 


ا 


نزار قباف : 440 ( هامش ) 


3 


نصر بن سيار : ۱۸4 


تصیب : ۱۵۳ 

تعمان عاشور ( الأستاذ) : ٩۱۳‏ 
(ه) 

هر در : ۳۲ 

9۱٩ : متجرأى‎ 

ری بيك : ۵5۰ - ۵۱۱ 

هوارس : 4ه 

هولکروفت : ۸۸۲ 

هومبر وس : 7-۲۸ ۲٩۹‏ 6 ۳۳ 6 

كم ع بوم ع CVT‏ مر ۸4۰ 6 ۹۰ 

وما یلها » ۱۲۸-۱۲۷ ۱۲۹ ل ۱۳۲ + 

٩۱6 CEYE ۳ 

٩۷۲ ۰ 41 : هيبل‎ 

هیجل : ۱۵ ۰ ۲۷۸ ۰ ۲۹۰-۲۹۸ ¢ ۲۹۱ € 

درم - ۵۹51 


و ۷ 6 6۵۰ > 


هر ودتس : 1۱۱ 
هیلدادو لیتل.: ۳۰۲ 


(و) 


وردزورث : ۳۹۰۰۳۹۱ 4 4۲۲ 


ولر سکوت : ۰۰4 ۰ واه 
ولم هازلت : ۳۹۰ 
ویلد ( آوسکار ) : ۳۱۲ 
(ی ) 
ری بن نوفل لمیر ی : ۲۰۹ 
پزید : ۱٩۲‏ 
يوجين أو نیل ومن ۵۳۵ ۵ 9۹۸ 


Ne EA IVA ET aaa 


۸۱۱ ۰۷ CVF 
۳۲۲ : يونج‎ 
11765 2 ۱۲۳ 2 يورنكو : ۵۵ < ووه‎ 


٩٩۳‏ اس 


4 - فهرس الوضوعات 


اقرضوح 
ققدم 
۳9 
لباب الأول : النقد البونای 
لتقد قبل آفلاطون 
تقد آفلاطون 


نقد آرسطو 
الفصل الأول - اللغة عند أرسطو . 
القنصل الثانى س نظرية الحا كاة و الشمر عند أرسطر 
فنون المحاكاة 4۸ - .5ه - مفهوم الشعر هه مه نشأته م) - وه المحاكاة هه س 
٩‏ - طرق المحاكاة 1ه - مه تصوير الممكن و الستحیل ق الشمر وه - ۱۱ الحاكاة 
بعد أرسطو ++ - ٩۳‏ أجناس الشعر الموضوعى عند أرسطو : المسرحية واللحمة ۲+ 
(1) المأساة منهومها وأجزازها 
١-الحكاية‏ أو اطرافة ٩۵‏ - ۷۲ الوحدة العضوية فى المحكاية فى المأساة ۷۲ ب 5ه 
أجزاء الحكاية 
فى المأساة : التحول » التعرف » العقدة » الحل » داعية الألم ٩۲‏ - ۷۲ . 
۲ - الأخلاق فى المأساة : معناها وشروطها ۸۰-۷۲ الثرض-من المأساة وصلته باللطأ 
( امابارتیا ) ۷۹ - ۸۰ نظرية التطهير .٠م‏ ۸۳ - ۳ - الفكرة فى المأساة 
4م- ۸۵ . 
(ب) اللهاة : مفهومها و أسسها الفنية والفروق بینها وبين المأساة . 
(ج) الملحمة : مفهومها و آسها الفنية و صلاتها بالمأساة . 
فصل اثالث 
غاية أرسملو من يمنه فى الخطابة هه - ٩۱‏ المطابة والمطق ١ه‏ - ٩۸‏ الطابة والشعر 
٩٩-۸‏ أنواع اللطابة 4۸ - ٩٩‏ أنواع الحاحة اللطابية رالحجع الفنية هو- ۱۰۰- 
البر أهين الخلقية الذاتية ۱۰۰ - ۱۰۳ البراهين المنطقية الموضوعية : الئل والقياس 
المضمر و أنواعهما البلاغية 106 - ۱۱۲ 


اسرد 
۳ سو 

۲۸- 4 
Y~ Yo 
سدم‎ ۷ 
4۷- وم‎ 
٩۱ - ۸ 
44 ۸ 
كم لاوم‎ 
۹۲-- ۰ 
٩۱۳-- 4 


4 


"لوضوع 
#لفصل الرابع - الأسلوب و آجزاء القول عند آرسطو " 
١‏ - مقتضیات الأسلوب : 

قيمة الأسلوب الجمالية وأنواعه 4 ١١6 - ١١‏ خصائص الأسلوب العامة : الصحة 
وألوضموح والدقة ۱۱۵ - ۱۲۰ أسلوب الشمر وأسلوب الثثر وما يتصل بهما من 
وجوه بلاغية ۱۲۰ - ۱۲۲ الابتكار ق الأسلوب ١١4‏ الجاز ات والاستعارات عند 
أرسطو وأثرها فى البلاغة المربية ۱۲۹ - ۱۳۲ أسلوب اللطابة وأسلوب الكتابة 
ووجوه بلاغة تتصل مقتشى الخال فما ۱۳۲ ۱۳۵ . 

۲ - أجزاء القول ۱۳۳ - ۱4۹ ( المقدمة وما يتصل ما من وجوه بلاغية وما يقابلها 
عند العرب ۳۳ ل - ؛ 7٠‏ الغرض والقصة الخطابية ۱۳6 - ١55‏ البر اهينالحطابية 
والفرض مها ۱۳۹ - ۱۳۸ الاستفهام ووجوه حسنة ۱۳۸ - ۱۳۹ السخرية 
والاعابة ۱۵۰-۱۳۸ الخاتمة ۱۵۰ وسائل خطابية ق الاسلوب ۱4٩-۱4۰‏ . 


مکانة آرسطو فى النقد القدم و النقد المری 
الباب الثانى : اللقد عند العرب 


الفصل الأول - نشأة النقد المرب ومدی تأره بأرسطو - عمود الشعر . 

شأ النقد السربی و تأثره بمفهوم احا كاة و الحيال عند أرسطو . 
عمود الشعر - مقوماته ومصدرها وقيمها الفنية . 

الفصل الثانی - الأجناس الأدبية 
نظرة نقاد العرب إلى الأجناس الادبية . 

(!( أجناس الأدب الشعرية عند المرب . 
ا لمدح ۱۷۰ - ۱۷۱ - صفات الاح ورأی قدامة ونقده ۱۷۱ - ۱۷۸ مطالع القصائد 
۷۸ = ۱۸۱ - الفزل ۱۸۲ - ۱۸۵ - الفزل اللاهی ۱۸۵ - ۱۸۸ - الفزل 
المذری ۱۸۸ - ۱۹۳ - نقد ابن آی داوود الفزل العذری ۱٩۳‏ - ۱۹۵ - الفزل 
الصوق ۱٩۳‏ - ۱۹۵ ۱۹۳-۱۸۸ 

(ب( أجناس الأدب النثرية 
اللطابة : أنواعها ونقدها ۱۹۷-۱۹۲ 

الفصل الثالث - تنظم أجزاء القول نى النقد العرتى 
وحدة العمل الأدلى ق النقد المری القديم ۱۹۸ - ۱۹۹ النقد العرنى والوحدة العضوية ق 
الشعر - وحدة القصيدة العر بية ۱٩4‏ - ۲۰۸ وجوه البلاغة التصلة بوحدة القصيدة 
۲۱۰-۹ ۲ 

الفصل الرابم : الأهداف الانسانية الأدب فی النقد العری ف النثر ۲۱۱ - فى الشعر ۲۱۱ + 
۲ - مفهوم الصدق عه نقاد المرب القدای , تقو مه ۲۱۲ ۲۱۸ وجوه البلاغة 


الصنحة 


144-11۲ 


-16 


۱۷-۰ 
1۱۱-۲ 
۱۱۸-۲۲۱ 
۲۰۸-۹ 
۱۷۲-۹ 
۱۷۰۱-۷۹ 


۱٩۷-۰ 


۱۲۱۰ 


۲۲۹-۱ 


نت ۲۵ بت 


الرضرع 


المتصلة بالسدق وقيمبا و مواضم حسنها : البالفة و آنوامها و التخیل ۲۱6 - ۲۱۸ 
تقوعها ۲۱۸ - ۵ ۲۲ . 

الفصل انلاس - قيمة الوجوه البلاغية فى النقد المری أرسطو رالوجوه البلاغية ۲۳۹ نشأة 
الوجوه البلاغية فى اللنات ۲۲۹ - ۲۲۷ عناية نقاد المرب بها ۲۲۷ میج العرب و ميج 
آرسطو فبا ۲۲۷ - ۲۲۹ - المرف الغرى وأثره ق التقد المركف ۲۲۸ - ۷۳۲ - 
تقوم هذا العرف وتقسیمه ۷۳۳ - ۷۳ - محاذاة الأقدمين وأزمة التجدید ۲۳۹ - 
۵ ~ السرقات وموقف التقد العرفى مها ۲۰-۲۳۹ 

الفصل السادس - اللفظ و العي ۰ 
موقف أوسطو من سألة الفظ و ای ۲۱۱ - ۲۸۲ موقف تقاد العرب من المسألة ۳) ۲ 
أنصار المی وغرضمم 74# - ۲:۹ أتصار الفظ ۲۰۳۰-۲۸٩‏ ععایر حسن الفظ 
عند أبن سنان اللفاجى ۸٩‏ ۷- وجوه حسن الكلام وما يتصل بهم من وجوه بلاغية عند 
قدامة ۲۸۱ - ۲۸۹ - التسوية بين اقفظ والسی ۷۵۱-۷۰ - آصالة الجاحظ ي 
تقدمه الفظ عل النی ۲۵-۲۰۷ - موقف عبد القاهر ۲5۸ رده عل أمسماب اففظ 
من ساپقیه ۲۵۹ - ۲۲ - نظرية عبد القاهر ى النظم و الصورة الأدف و تقر به الکلام 
پالعلاقات ق الر کیپ ۷۲ - ۷۲۷۰ - التقوم الجا وصلته یالضمون عند القاهر 
۲۷-۷۰ عبد القاهر و بندتو کرو تشیه )۲۷۹-۲۷ ۰ 

الباب الثالث : النقد الاد الحديث 

الفسل الأول - أسس الجمال الفلسفية النقد الحديث 

المدارس الفلسفية والمذاهب الأدبية والنقدية ۲۹۲ - ۲۹6 . 
۽ - الفلسغة المثالية والتقد الحديث 
(۱) ديدرو والتقد الحديث 
(۲) كانت ونظرياته الجمالية وتقو مها 


تیوفیل جوتییه و آلفن لفن و تاثره پکانت ۲۹۱ - ۲۹۲ ادجار الان بو ۲۹۲ - 
۳ - بودلير و نظریته فى الوحدة الكاملة ۲۹۹-۲۹۳ ٠‏ 

(۲) هيجل و نزعته بالالية نحو الواقع 

(4) بندتو کروتشیه و نظریاته الجمالية 

(ه) مدارس التقد الأميركية ( المدرسة التصويرية مدرسة النقد المديثة - مار الىز عة 
الانسانية الجديدة ) . 


ت . س . اليوت 
الدرسة اللأثير ية نتيجة الفلسفة الجمالية المثالية - دما و نقدهأ . 


المتحة 


۲6۰ 


۳۱۰-۸ 


۳۷۷ 


۲۱۳-۰ 
۲۸۵-۲۸۰ 


۲۹۰-۸ ۵ 


۲۹۹-۲ 


۳۱۳-۹ 


Terie 
۳۱۱-۳٩ 


Terris 


— ۳ س 


الوضوع الصفحة 
۲ - الفلسفة الواقعية و مبادنها العامة ۳۱۳-۲۱ 

(۱) فلسفة السانسیموئیین الاشتر اكية و تأثر ها ق جوزیف برودون . ۳۲۰-۳۱4 
(۲) الفلسفة الوضعية و تأثیر ها فى زو لا - نقد نين ۳۲۹-۰ 
(۳) الفلسفة الواقعية الادة و نقدها ° ۳۲-۳۲۱ 

(4) الاشتر اكية الفر بية و فلسفة الوجودیین و صلبا بالفلسفة السلو كية . ۳۲۲-۰۹ 

۳ - نتانج نقدية عامة ذه الفلسفات و تقوم لها صلات الأدب الحتلفة بالحياة الاجاعية ۳۸۷-۳۲۸ 
رتأثر ها فى اللواحی الجمالية . ۳۳۰۳۲۰ 

الجمال الطبیمی و الجمال الفی ق فلسفات الجمال . ۳۱۱-۳۳۷ 

الضمون و الشکل فى شوء هذه الفلسفات . ۳ ۳۳-۱ 

الفصل الثای - الشعر ۳۰۱-۲ 


۱ - نشأته ۳۸۷ ب ۳۸۷ - الامام فى الشمر عند المرب و أفلاطون ۳۸۷ - ۳۹۸ - 
آرسطو و الصنعة ۳۸۸ - کتاب عصر الهضة و الامام ۲۸۹-۳4۸ الکلاسیکیون 
كروتشيه ۳۰۰ - ۳۰۱ الاطام منذ فروید وطابعه الملمی ۳۰۱ - ۳۳ تطور 
مفهوم الشعر و اختصاصه پالشعر الغنای ق العصر الحديث ۳۵-۳۵۲ 
۲ - مفهوم الشعر ق العصر الحديث ۳۱۳-۷ 
الشعر التعليمى و شعر اللاحم و صلمما بالشعر الغنال ۳٩۲‏ - التجر پة الذاتية و الفکر 
۲ - موضوعية الانية عند بندئو کرو ئشیه ۳۳-۳۹۲ , 
۳ - التجر بة الشمر ية ۳ ۳۹۸-۸ 
معى التجر بة الشعرية 4 - ۳۸۵ - مفهوم السدق ق التجر بة الشعرية ۳۸۷ - 
۸ مضمون التجر بة الشمرية وقيمته فى تقو مها ۳۸۸ - ۳۹۳ - رأى بندتو 
کرو تشیه ۲۹۰-۳۹۳ . 
4 - الوحدة العضوية ۱-۳ ۳۸ 
معى الوحدة العضوية ۳۷۳ - ۳۷۵ - لا و حدة عضوية فق القصيدة التقليدية 
۷۵ - ۳۷۷ - أر الو حدة العضوية الجمالى فى بناء القصيدة الحديثة ۳۷۷ - ۳۷۹ 
الوحدة العضوية عند الرمزیین ۳۷۹ - ۳۸۱ - الدعوة إلى الوحدة العضوية فى 
الشعر العرلى الحديث ۳۸۱ - ۳۸۳ الفرق بين الوحدة العضوية فى القصيدة وق 
المسرحية ۳۸۳ - ۳۸۹ . 
ه - صياغة الشعر 4۸-۹ 
أولا - أهمية الصياغة ى الشمر و تأثر نا فما بالعاییر الجمالية المالية الشمر الحديث مم - 


ست ۷ مت 
گلوضوع 5 الم فحة 
۸ - اللیال ومعناه حديثاً ۳۸۸ - ۳۸۹ - انمیال و الصورة عند الرومانتیکیین 
۸ - ۳۹۳ - علد الر ناسیین ۳۹۳ - ۳۹۵ - عند الرمزيين ۳۹۲ - ٩۰۱‏ 
٠‏ الفنای م.؛ - ۱۳ - عند الوجوديين 4۱۳ - 4۱۷ نتائج عامة لدراسة الصورة 
فى الشعر الحديث 4۱۷ - ۳۲ العبارات احازية والصورة 4۳۲ - ۱۳۲ العنصر 
القصصى ف الشعر وصلته بالصورة 4۳۳ - ۳6 - 
ثانیا - موسي الشمر : الایقاع والوزن 4۳۰ - 485 الایقاع فى داخل البيت م الر صیع » 
۳۷ - لزوم ما لا يلزم 414 - دعوی الرتابة ف الوزن التقايدى ووسائل تفادا 
بالدلالات الصوئية الجمالية 4۳۷ - ١‏ 4 4 البحر وموضوع القصيدة 4۱ 4 - ٩0۲‏ 
القائية ونقدها 40۱ - 44 - التجديد فى أوزان الوشحات 4464 - ٤٤١‏ - 
الفرق بينها و بين التجديد فى أوزان الشعر الحديث - حجج الحدثين فى التجديد ق 
الوزن وغرغمم - صلة الاعوة بالرمزية 44٩‏ - 445 . 
۽ - النزام الشاعر 456-44 
الشعر الخالص ,و - وه - الشعر الشعر 4ه4 - مره - التزام الشاعر 
وموقف الواقعية الاشتر اكية والوجودية منه ٤0۸‏ - 459 . 


#فصل الثالث - القصة 1 
١‏ - تطور القصة )۰۱ 


(۱) تطور القمة فى الآداب الأوروبية : الأدب القصمی فى الاداب القدعة و طایعه 
الماحمى 414 - ۱۸) قصص آلنامرات الملحمية 4۱۸ - 4٠7١‏ - قصص الفروسية 
وبا ولع - معارة سر فاتتس طا 4۷۳ - وناغ - قصص ارعاة ٤۷١‏ -- 
مب قصة الغطار وتأثرها بالقامات العربية 2۷۸ - ولا؛ قصص التحليل النفسی 
بوب - ٤۷١‏ - قصص الغامر ات الحديثة و طایمها الحجال الاجماعی ۲ - ۶۸۳ 
قصەں القضايا الاجعاعية عند الرومانتیکیین ۳ - ۵ الذهب الواقعی و الطبیعی 
فى القصة 1۸۰ .وغ - تمص التحلیل النفسی الحديثة ۰ اللاشعور الماعی 
والفردى ف القصة المديثة ٩۳-4٩۱‏ - القصص ابو'سية ۹۹٩ > 4٩۳‏ ۰ 


(۲) تطور مفهوم القصة ق الأدب العرف وو - 1٩۳‏ الأدب التتصعى العرى لدم 
الأميل والترجم : كلياة ودمنة 4٩۲‏ - 4و ألف لياة وايلة ۹4 ؛ - ووع القامات 
1 - 4۹1 - رسالة الغفرإن جوع - حى بن ينغا د AA AT‏ 
انقعسة الفنية المديثة فى الآدب المر فى و آسوار ها ۸ - ]2۰ 

م المكاية فى القصة 
التدر بة الانسانية .وس وءو فد ادق و القصة وود و موضم ۲ 


المكاية ور ۱و الوحدة العشوية ووحدة اشر حية 215-811 - طرف 


5 ۸ بت 
الوضوع ۱ السفحة 
عرض القصة والمااهب الأدبية فيا ١٠ء‏ - ۱۸ -منی الوضوعية والصراع فى . 
للقصة مره - ۰۱4 الدیث النفسى ۱٩‏ - ۲۰ - أثر النزعة السل و کية فى 
الحكاية القصصية ۰۲۱ - الادية التصویریة. ۰۲۱ - ۰۲۲ التصوير الاضماری 
۲۴- ۱۵ الایقاع فى الحكاية القصصية ه ۲ه الحال و البيئة ۵٩۱‏ الطابع الوضوعی 
٥۲۷ -‏ قصص الاجیال ۰۲۸۰-۰۳۷ 
م - الأشخاص فق القصة 9۳۷-۹ 
هه 
الاشخاص ف القصة رصلمم بالواقم ٩‏ - وله الشخصيات ذات المستوى 
الواحد ۰۲۹ - ۰۳۰ الشخصيات النامية وكيفية تصویرها ۵۱۸ - ۵۳۱ 
دستوفسكى وسارتر ۰۳۱ - ۰۳۳ - مسألة البطل فى القصة وأدب المواقف 7ه - 


.orY 
۰۲۹-۹ الفصل الرابع  الاتجاهات العالمية ق السرح بعد آرسطو‎ 
۹۸ موت المأساة و نشأة الدر اما الحديثة‎ - ١ 


الملهاة والمأساة عند أرسطو ۰۳۷ - المأساة عند الكلاسيكيين ۰۳۸ - الفرق بين 
المأساة الكلاسيكية و المأساة القديمة ۰۳۹ - ۱۳۹ اطا ( الحامارتيا ) عند أرسطو 
والكلاسيكيين ۰۳٩‏ - ۳ ه"- الملهاة فى الكألاسيكية والفرق بيبا وبين الملهاة 
القدمة 4۳ه - 4 4ه ملهاة البطولة والأساة اللاهية ه4ه الدراما الرو مانتيكية 
۴۳ - هه س الميلو دراما ٩و‏ ه - 4۸ الوائعية والدراما الحديثة ۸ ه ووه 
موت المأساة دون العنصر المأسوى . 


۲ -الحكاية - الحدث ۵4۷-0۹ 


الاتجاه الأرسطى والکلاسیکی فى تر كيز الحدث ووه - روه - آثره فى ببس 
امسر حیات العر بية ۲ - ۳وه - النطق الدرای الحدث و الفرق بيئه وبين 
القصة وه - صعوية تحويل القصص ال مسر حيات م66 ا 4و0 س استبدال 
الحدث بالحالات النفسية عند تلیخوف 4وه - ووه - المسرح اللحمی عند يريشت 
ومعناه ۵ هه - ۵۱۱ - نقده والمثيل له ۸هه - .وه - النظر الكبير ف الحكاية 
٩۱۲ - ۱‏ التخصص والتعميم فى الحدث بين الكلاسيكية و الرو مانتيكية و الواقعية 
۲ - وه موقف الذهب الرمزی ۰1۵ - ۰۷ منطق الواقم و الفرق بينه و بين 
الايالكتية فى الحدث مده - ولاه الذهب التعييرى والحدث .لاه - ۵۷۱ س 
سار ندبير لك طليلعة التعبيريين ۰۷۱ 
م - الشخصیات - الا بعاد - الصر اع ۰۷۷-۸ 

ارتباط الشخصیات بالدث السرحی وده - أسس جودة تصویر الشخصیات فا 


۸ هلاه - الصراع .باه - ۵۷۱ - ارتباطه بالراقم ۵۷۱ - ۵۷۲ - 
موقف الرومانتیکیین و الواقعیین ۰۷۲ الأبعاد وقیمتها الفنية ۵۷۳ = ۵۷۸ - 


الوضوع الم مد 

تشيخوف واليمد ألفبى ۷ - بابام لويجى بير اندلو ۷ و 
سار تدييرج ۰۷۸ أبس ۵۷۸ - 0۷۹ 

٤‏ - الوقف الدرای ومسر حرات المواقف وم 
الوقف ۳ رحدیهاً ۸ - امه - الوقت المسرحى ۱ ۸ه - ۲ ۸ه التوى 
اسرحی وصورها ۰۸۲ - 4هه الرقف الدرای والفرق بینه وبين اموتن 
الملحمى 4ه - ۵۸٩‏ معى السرح اللحمی عند بريشت مه - الصموبة ألفنية 
فى المسر حیات ذات الطابع_الملحمى ر كيف ذ الها کبار الكتاب ۸۷ه - زوه - 
مسرحيات المواقف فى العصر الحديث ۵٩۱‏ - ۵4۲ - سارتر ومسرحيات المواتف 
۲ - ۵۳ 

ه م الفکرة وصر اع الأفكار ۲ 
الفکرة فى اسر حیات اليونانية ۵4٩۳‏ - فى السر حیات الكلاسيكية 4 - دعوة 
دیدر و ۶ - عند آلرومانتیکیین و الامتداد امارجی الصراع الفکری 4٩ه‏ - 
040 تميق البعد الاجماعی عند الواقعيين ۰۰ - ٩۱‏ الصر اع الفکری الدیالکی 
ق المسرحیات الحديثة ۵٩۱‏ - يدوه صراع الوجود فى ختلف مظاهره موه - مأساة 
لجع فى انعزال الوعی الفردی موه - الصراع الإنسافى فى أوسم مداه موه - 
۸ السرح الملحمى والصراع الفکری باثارة الشعور ٩۰۳ - ٩۸۱‏ - وسائل 
التخريب عند بريشت ۱۰۰-۱۰۲ لابد فى مسرح الفكرة من إثارة الشمور و 
۰ - صراع الأفكار والطبقات فى المسرحيات العربية الحديثة والتثيل لها من 
إنتاجنا المعاصر 111-55 

+ - الوار والأسلوب ۲۷-۲ 
معى الأسلوب و آهیته فى السر حية ٩۱۷‏ - الجملة المسرحية ٩۱۳‏ الجملةالمسرحية 
واطوار ۰۱۳ - هدم الجدار الرابع والحوار ٩۱4 - ٩۱۳‏ - الوظيفة الدرامية 
تحوار بعباراته المسرحية 4 ٩۱‏ - الواقعية لا همل العابة بالأسلرب 4 ٩۱0-٩۱‏ 
مراعاة الواقم واستنطاق لسان الخال ه51 - 15 - المسرحيات الشعرية وصلنبا 
بالواقعية 51١‏ - رأى التعبيرين وبريشت 515 - ٩۱۷‏ المسرحيات الشعرية فى 
آدبنا الحديث ۱۲۰ - ۱۲۲ الوظيفة الدرامية إلغة السر حیات العالية الحديثة ٩۲۲‏ 
النزعة الضادة المسرح والمی الار ای حوار فها ۱۲۲ - ۵ ٩۲‏ - العامية والفصحی 
فى المسرحية ۵۰ - ٩۲۱‏ - اللغة الوسطی فى السر حیات العر بية ۱۲۷-۲ . 


شائمة البحث TIYA‏ 
۱ - فهرس آم المراجع 3Y‏ 
(1) الراجم العربية ۱۱-۳۸ 

(ب) الراجع الأجنبية ۷۹۸-۲ 

۲ - فهر س العارف 44 eo‏ 
۷۱-۲ 


۳ - فهر س الأعلام 


اي ورام بعضا من مولفات الکتور/ دمح فنیمی مان كعلامة 


-١‏ فى النقد المسرحى: 


يسبح فيه المؤلف بين نصوص الأدب المسرحى ويتناولها بالنقد والتحليل 
بروية واعية ورسوخ متمكن ... ويتعرض لعوامل بنائها ومصادرها ويدعم ذلك 
بسرد ووعی تاریخی أصيل كما يعتمد على المقارنة والنقد القلسفی .. 

ويستعرض ذلك بكشف مصادر شوقى فى «مصرع كليوياتره» » وأزمة 
الضمير فى مسرحية سارتر « سجناء التونا» .. ويتعرض لمشكلة هامة فى 
الیو وف شوش الق رالات 


]- المواق ف الأذبية: 


إن هذه الدراسة بالق امه ها تم سطرا من فرع من فرع 
الاک الققازنة وا يخن ان الخددف:: 


قضليامحاصرة فى الأدب والنقد: 


إضافة خصبة وعميقة لمولفه » فى رسالته النقدية » والتى تتمثل فى بناء 
تقد علی اسان عل دوضنوعی ن كي و الناف آو ت فيه ون 
یمزج الناقد بين الاراء والنظریات أو یتجاوزهما لیبتکر جدیدا فى إطار 
ااه رات شاب وان كو ال ال انا تساو فى یه 
الموطن وا لانسانية . 


ماالأفپ: 


جان بول سارتر تر جمة وتقدیم: محمد غنیمی هلال 


لبیان آهمية هذا الکتاب نعرف أن المترجم قصد به سد نقص فى مچال 
النقد الأدبی إذ یقدم من خلاله آهم نص فى أدب الالتزام آو أدب المواقف إذ 
یمثل فى أسسه العامة الاتجاه الغالپ على النقد العالمی فى العالم الغربی 
ویستشهد عليه بأدب کبار الکتاب المعاصرین فى آوربا وآمریکا موضحا 
فلسفة الالتزام وجلاء معالمها الفنية وحدودها الاجتماعية كما عرض المترجم 
لما فيه من إشارات تاريخية وعلق على ما ذکره فيه من النصوص أو الکتب 
أوالمؤلفين والشخصیات الأدبية . 


ونحن حریصون كل الحرص أن نزود عالم المعرفة بکل قیم ونافع .. 
والله حسینا .. وهو من وراء القصد 


اسسها احمل معمد یرافیم ست ۱۹۲۸ 


خطابة أو نثر أو قصة أر الك بالبعسيرة شهى حواطر ممتدة فى الآفاق يرتشفها دوو 
أ 
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لرژ 


علامة من علامات الأدب العربی ولمسة فنية ضافية الذیول على کل أدباء 
العصر .. ورحلته فى عالم الأدب لم تخلق منه آدیبا فحسب » بل طوعت منه 
ناقدا محللا نابغا فى مملکته الأدبية . 


ص 


»تفخ دار :فة معصر أن تهدی قف اعم ا الک ام أة ما حط قلم الأديب 
ونقف‌حر ۳ (er‏ 2 
ااراحل ؛ إسهانا منها فى ثقل المكتبة الأدبية فى العالم العربی أجمع . 


الأدب المقارن 

دور الادب المقارن 

فى النقد التطبیقی والمقارن 

دراسات أدبية مقارنة 

النماذج الا نسانية فى الدراسات الأدبية المقارنة 
النقد الأدبى الحديث 

فى النقد المسرحى 

قضايا معاصرة فى الأدب والنقد 


2 © © © © © © ® و 
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انمه اتف الا ليه 


ع ا رار ون اج ۳ ماه الشعم ۾ ده 


ليلى والسجنون 5 ار «الحب الصوفى» 


الحياة العاطفية بین العذرية والصرذ.ة 
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ما الأدب ؟ جان پولب سارتر 
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